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Introduzione 

 

 

Negli ultimi due decenni si è assistito, nel panorama culturale europeo e italiano, alla proliferazione 

di esperienze artistiche e performative fondate su modelli partecipativi, ovvero su dispositivi che 

prevedono il coinvolgimento attivo dei cittadini nei processi creativi, curatoriali e organizzativi. Il 

lessico della partecipazione — che include termini come audience development, inclusione, 

formazione, cittadinanza attiva e territorio — è divenuto parte integrante delle linee guida di politiche 

culturali nazionali e sovranazionali, come dimostra ad esempio il programma Creative Europe 2014–

2021, centrato sull'engagement e sull’ampliamento del pubblico. Parallelamente, si è consolidata una 

tendenza a riformulare il ruolo dello spettatore da fruitore passivo a soggetto agente, in grado di 

contribuire in maniera significativa alla definizione dell’opera artistica o dell’evento culturale. 

In tale cornice si colloca la crescente attenzione verso i dispositivi di direzione artistica partecipata, 

pratiche ibride che redistribuiscono il potere curatoriale all’interno dei contesti teatrali e festivalieri, 

affidando a gruppi di cittadini — spesso giovani e non professionisti — compiti decisionali in merito 

alla programmazione e alla selezione delle opere. In tale contesto, la rete Risonanze Network, fondata 

nel 2021 e oggi composta da oltre venti realtà italiane, è un ecosistema nazionale che raccoglie e 

mette in dialogo esperienze di co-progettazione culturale giovanile nel campo delle arti performative, 

e si configura oggi come osservatorio privilegiato di tali sperimentazioni, contribuendo a formalizzare 

una prassi che, pur nata in contesti marginali, si è rapidamente diffusa come risposta a modelli 

produttivi percepiti come elitari, verticali ed escludenti. 

Questa tesi nasce dall’intreccio tra esperienza personale e osservazione critica, a partire da un 

coinvolgimento diretto in pratiche di direzione artistica partecipata all’interno di progettualità 

culturali e teatrali fondate su modelli collaborativi. Il campo di indagine non è quindi solo oggetto di 

studio, ma spazio attraversato in prima persona: un territorio dove la riflessione teorica si intreccia 

alla dimensione vissuta, relazionale e trasformativa dell’esperienza. 

I dispositivi partecipativi non si configurano soltanto come strumenti operativi, ma anche come 

espressioni di una visione politica della cultura: pratiche che interrogano il rapporto tra cultura e 

democrazia, saperi esperti e saperi situati, funzione artistica e finalità sociali. In questo senso, la 

partecipazione rappresenta un’occasione per ripensare i modelli di produzione culturale in chiave più 

inclusiva, valorizzando la pluralità dei punti di vista e delle competenze. 
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La formazione, ad esempio, si configura come un elemento centrale di questi dispositivi: da un lato, 

è necessaria per accompagnare i partecipanti nello sviluppo di consapevolezza e capacità critica; 

dall’altro, richiede un'attenta progettazione per evitare che si traduca in percorsi troppo direttivi o 

prescrittivi. Essa è dunque necessaria per garantire consapevolezza critica e competenze, rischia al 

contempo di veicolare una normatività implicita, che condiziona l’autonomia dei partecipanti.   

 

Anche la relazione tra partecipazione e professionalità solleva interrogativi importanti: come 

riconoscere il valore delle pratiche amatoriali e del volontariato, garantendo al tempo stesso la 

sostenibilità e la qualità dei progetti? In molti casi, il coinvolgimento diretto dei partecipanti ha 

dimostrato di generare percorsi trasformativi, rafforzando il senso di appartenenza e cittadinanza 

culturale. Tuttavia, il rischio di configurare tali pratiche come dispositivo di cattura simbolica del 

desiderio e alimentare aspettative latentemente irrealistiche, è potenzialmente dietro l’angolo. 

All’interno di queste esperienze si intrecciano spesso finalità diverse: artistiche, educative, sociali. 

L’equilibrio tra questi obiettivi è oggetto di continua negoziazione, così come l’idea stessa di 

“comunità”, che va intesa in modo dinamico e plurale, riconoscendo le specificità e le complessità 

di ogni contesto. 

In questo quadro, la partecipazione si configura come una possibilità concreta per ripensare i 

processi culturali in chiave collettiva, promuovendo nuove forme di relazione, responsabilità e co-

creazione tra istituzioni, operatori e cittadinanza. 

Questa tesi si propone dunque di analizzare in maniera critica e approfondita le pratiche di direzione 

artistica partecipata, con particolare attenzione al ruolo dei giovani all’interno di dispositivi 

festivalieri. Attraverso una metodologia qualitativa, basata su interviste, casi studio e osservazioni 

dirette all’interno della rete Risonanze Network, si intende restituire la complessità di un campo in 

cui si confrontano istanze estetiche, politiche e pedagogiche, con l’obiettivo di costruire uno spazio 

di riflessione condiviso. 

Per indagare in profondità il fenomeno, ho scelto di adottare un approccio basato principalmente su 

un ciclo di interviste condotte con operatori, curatori e curatrici coinvolti in diversi progetti culturali 

che fanno uso di dispositivi partecipativi. Il materiale raccolto ha costituito la base per un’analisi 

critica del tema, che si è sviluppata secondo una struttura articolata in tre capitoli. 

Il primo capitolo è dedicato a un’introduzione teorica al concetto di partecipazione, affrontato nella 

sua evoluzione storica e nel suo impatto sulle pratiche culturali, con un focus particolare sulle 

condizioni che hanno portato alla nascita della rete Risonanze Network e sul contesto in cui essa si è 

sviluppata. 
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Il secondo capitolo presenta una panoramica di quattro modelli di festival italiani che adottano, in 

forme diverse, dispositivi partecipativi nella loro progettazione e nella definizione delle direzioni 

artistiche, offrendo uno sguardo concreto su come questi strumenti si declinano nelle pratiche. 

Infine, il terzo capitolo propone un’analisi comparata delle interviste raccolte, mettendo a confronto 

le riflessioni e le visioni emerse rispetto ad alcuni nodi centrali dei dispositivi partecipativi, come i 

sistemi di finanziamento, i processi di formazione e il tema del ricambio generazionale. 

Questo percorso ha permesso non solo di osservare la varietà di approcci e modelli attualmente attivi 

in Italia, ma anche di riflettere criticamente sulle possibilità concrete e sui limiti di un'idea di cultura 

che si fonda sulla condivisione delle responsabilità creative e gestionali. 

In un contesto in cui la partecipazione rischia di diventare un’etichetta vuota, questa tesi si propone 

di riattivarne il significato, esplorandone le potenzialità trasformative ma anche le contraddizioni. Più 

che offrire modelli prescrittivi o definizioni univoche, si vuole aprire un campo di senso in cui 

interrogarsi su cosa significhi oggi partecipare, formarsi, decidere e co-creare all’interno di processi 

culturali che hanno lo scopo di contribuire alla costruzione di una sfera pubblica più inclusiva, 

riflessiva e condivisa, dove la cultura non sia solo prodotto da consumare, ma pratica da vivere e 

rinegoziare collettivamente. 
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Capitolo Primo 

 

1.1  Audience development, engagement, empowerment: introduzione ad una nuova 

terminologia  

Prima di poter trattare della nascita di Risonanze Network e dei dispositivi di partecipazione messi in 

atto da membri fondatori e partner, è d’uopo fare un passo indietro nella direzione di una necessaria 

premessa teorica sul tema dell’audience development. Le azioni culturali che ci apprestiamo qui a 

trattare, di fatto prendono le mosse dall’emersione di una rinnovata necessità di ravvivare il rapporto 

di prossimità tra la cultura e il suo pubblico. L’obbiettivo del presente paragrafo non è certo quello di 

tracciare la storia delle modalità di partecipazione in ambito culturale o specificamente teatrale, né di 

esaurire l’analisi delle molteplici ricadute teoriche e pratiche dell’audience development, ma piuttosto 

di fornire un breve compendio introduttivo a una questione quanto mai composita e complessa, ma 

nondimeno necessaria per un corretto studio dei fenomeni che sono oggetto di questo elaborato.   

Lo sviluppo del pubblico rappresenta una delle sfide principali per le istituzioni culturali 

contemporanee, soprattutto in un contesto come quello italiano, dove l’accesso alla cultura è ancora 

fortemente condizionato da barriere di tipo economico, sociale e territoriale: favorire una maggiore 

inclusione sociale che rinnovi il rapporto tra le organizzazioni culturali e le comunità locali è di fatto 

un obbiettivo cruciale. L’analisi critica del rapporto tra domanda e offerta culturale in Italia mette in 

evidenza la necessità di politiche più incisive e coordinate, capaci di sostenere progetti di audience 

development che non si limitino a incrementare il numero di partecipanti, ma che favoriscano una 

reale democratizzazione dell’accesso alla cultura. Le istituzioni culturali, tradizionalmente orientate 

verso un pubblico elitario, si trovano oggi a dover ridefinire il proprio ruolo, adottando strategie più 

inclusive che rispondano alle esigenze di pubblici fluidi, diversificati, sempre più frammentati e 

spesso non facilmente raggiungibili. Le strategie adottate comprendono interventi mirati a specifici 

segmenti di pubblico -  adolescenti, famiglie, persone con disabilità o in condizioni di marginalità 

sociale; altrettanto rilevante è l’attenzione rivolta ai cosiddetti “non pubblici”, ovvero quelle fasce di 

popolazione che non partecipano alle attività culturali tradizionali per vari motivi che spaziano dalla 

mancanza di interesse o di tempo fino ad ostacoli strutturali, quali costi elevati o scarsa accessibilità. 

Tra i principali approcci teorici, emergono modelli pragmatici, focalizzati sull’espansione 

quantitativa dei pubblici, e modelli sociali, che puntano alla costruzione di relazioni profonde e 

significative con le comunità. A questi si aggiungono approcci avanguardisti, che sfruttano 

l’innovazione digitale, e approcci politici, che interpretano l’audience development come strumento 
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per promuovere la coesione sociale e per rafforzare una dimensione di cittadinanza attiva. Anche 

l’Italia è divenuta – maggiormente nell’ultimo decennio – terreno fertile per lo sviluppo delle pratiche 

partecipative: forse proprio a causa della frammentarietà del proprio accesso alle attività culturali, il 

pubblico italiano ben si presta all’applicazione di approcci diversificati per rispondere alle sfide poste 

dalla scarsa partecipazione culturale.  

La recente enfasi sul tema del coinvolgimento del pubblico poggia le sue basi su un episodio 

emblematico accaduto in ambito di progettazione europea: nel 2013, con il programma Creative 

Europe, la Commissione Europea include “lo sviluppo del pubblico” come quarto obiettivo 

strategico, accanto “alla mobilità di opere e artisti, l’adattamento all’innovazione digitale e la 

creazione di nuovi modelli d’impresa”. In quell’occasione, “l'Europa della cultura si scatenò a 

interpretare la formula dell' audience development, della quale i funzionari di Bruxelles dettero 

almeno all'inizio la seguente e sibillina definizione: avvicinare tra loro le persone, le arti e la cultura”1. 

Questa definizione, apparentemente generica, ha segnato un punto di svolta per le politiche culturali, 

dando un’enorme spinta alla progettazione di iniziative mirate e stimolando istituzioni culturali in 

tutta Europa a sviluppare strategie innovative per coinvolgere un pubblico sempre più ampio e 

diversificato. Le politiche europee inoltre sottolineano non solo l’importanza di attrarre nuovi 

pubblici, ma anche di rafforzare il legame con quelli esistenti, attraverso una progettualità culturale 

che privilegi la dimensione esperienziale e relazionale. Le pratiche di audience development si basano 

infatti su un modello dinamico, in cui il pubblico non è visto come un semplice consumatore passivo, 

ma come un co-creatore del valore culturale. 

La proliferazione del rinnovato interesse verso la partecipazione del pubblico ha pertanto portato ad 

un’espansione a macchia d’olio della dicitura audience development, fino a farla diventare tema 

centrale dei bandi per progetti culturali proposti da istituzione pubbliche locali – comuni e regioni – 

e fondazioni bancarie. La presenza ormai sistematica di questa dicitura all’interno di molti programmi 

culturali ha gettato sul tema un’ombra di dubbio, come suggerito da Lucia Franchi e Luca Ricci: “A 

forza di ripeterla, una parola perde il suo senso originario e finisce per non significare più nulla. 

Ormai, in nome dello spettatore, si inventano progetti che non parlano più di arte, ma solo dello 

spettatore in quanto tale, in un cortocircuito di senso che provoca vertigine.”2. Di fatto, ad oggi – al 

netto dei primi studi sul tema e dell’analisi dell’operato in merito ai progetti europei sopracitati –  la 

vera natura della dicitura aduience development e le sue possibili ed eventuali ricadute rimangono 

 
1 Lucia Franchi, Luca Ricci, Lo spettatore è un visionario, Spoleto, Editoria&Spettacolo, 2019 pag. 13 
2 Ivi, pag.9 
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oggetto di analisi, a partire dall’oscillazione tra diversi domini di significato, fino ad arrivare alla sua 

contestualizzazione pratica in un certa dimensione temporale o geografica: 

Being participation a permanent dimension of culture does not mean that it has an intangible place in history or space. 

It is obvious that conditions for cultural participation in a democratic society are not the same as those prevailing 

in a feudal or totalitarian one. It is also clear that our contemporary societies are developing a discourse and practices 

of cultural participation that are singularly different from those carried in the 1970s.3 

 La partecipazione del pubblico in ambito culturale – poi ramificatasi in audience building, 

participation, development, engagement, empowerment e così via - sebbene sia ormai parte integrante 

del nostro vocabolario quotidiano, presenta una ricchezza semantica che ostacola l'identificazione di 

una definizione univoca, per cui non è del tutto chiaro se essa possa configurarsi con un concetto, una 

categoria per l’assegnazione di fondi, o un insieme di pratiche strategiche.  

Tentando di arrivare ad una sintesi, si potrebbe dire che ad oggi per audience development s’intende 

l’insieme di strategie volte a coinvolgere nuovi pubblici e a diversificare la partecipazione culturale. 

Il tema si sviluppa includendo nuovi paradigmi, come ad esempio l’engagement e l’empowerment. Il 

primo viene genericamente applicato per descrivere le fasi pratiche di raggiungimento e 

avvicinamento del pubblico, che sono strettamente operative e constano di una grande varietà di 

processi e azioni: attività e dispositivi di mediazione e coinvolgimento attivo attraverso laboratori, 

attività formative, approcci interculturali, partecipazione del pubblico ad attività di co-creazione e co-

progettazione. Parallelamente, il concetto di empowerment si è sviluppato come obiettivo ultimo e 

frontiera finale, in quanto meccanismo attraverso il quale individui, gruppi o comunità, esercitando 

la loro influenza, riescono ad accedere ad una titolarità di ciò che li riguarda:  “applicato all’audience, 

l’idea di empowerment comporta non solo di metterla in condizione di interpretare, ma anche di essere 

considerata come valido interprete e trova il suo contraltare, sul piano delle politiche, nel concetto di 

democrazia culturale - in contrapposizione alla democratizzazione della cultura.”.4 

Al netto delle innumerevoli opportunità di rinegoziare il rapporto con il pubblico offerte dall’audience 

development, e del suo intrinseco potere di rafforzamento del senso civico e dell’identità comunitaria, 

il tema rimane ad oggi soggetto a molte sfide e problematiche di carattere teorico ancor prima che 

pratico. Di fatto, il tema si presta facilmente ad essere il centro di domande sul ruolo della cultura e 

 
3 Lluís Bonet, Emmanuel Négrier in Breaking the Fourth Wall: Proactive Audiences in the Performing Arts, 2018, 
Kunnskapsverket , Elverum 
4 Alessandra Gariboldi, Tutto quello che avreste voluto sapere sull’Audience Engagement e non solo, 23 gennaio 2019 
https://che-fare.com/almanacco/societa/corpi/cosa-e-audience-engagement-alessandra-gariboldi/  

https://che-fare.com/almanacco/societa/corpi/cosa-e-audience-engagement-alessandra-gariboldi/


9 
 

dello spettatore culturale in toto, e sulle dinamiche che una rinegoziazione di tali ruoli potrebbe 

scaturire: 

Cosa significa dare il potere alle persone? Ma soprattutto il potere “viene concesso” (e quindi può anche essere 

tolto) o si tratta di “appropriazione”? Che fine fa la curatela? Dove sono i contenuti in mezzo a tutti questi processi? 

Cosa vale la pena finanziare con fondi pubblici? Chi ha il potere di definire cosa è cultura, cosa vale la pena di 

conservare e restituire come immagine di noi come collettività? O di usarla come mezzo per mettere in discussione 

tutte queste cose? (…) La cultura deve resistere a questi meccanismi o assecondarli o farsi guidare? E anche se 

fossimo bravi, e avessimo tutti ben chiaro che l’audience engagement è solo un mezzo, che il fine ultimo è 

l’audience empowerment, e che per arrivarci, contro ogni consuetudine e resistenza culturale e organizzativa, è 

necessario inserirlo in una strategia di audience development, anche ammesso tutto questo, saremo mai capaci di 

farlo? Non tanto come singole organizzazioni, ma come sistema? La cultura, quella con la C, deve sempre essere 

di tutti, che la vogliano o meno? Siamo disposti a pagare il prezzo di rinunciare al controllo sull’interpretazione 

dei contenuti che dichiariamo di voler mettere in circolo? Siamo capaci anche solo di immaginare cosa potrà essere 

la cultura come sistema tra cinquant’anni? Sono le istituzioni pronte a perdere il controllo sulla definizione di ciò 

che è Cultura? 5 

Sotto un punto di vista teorico, inoltre, è inevitabile chiedersi se i dispostivi partecipativi non siano, 

più che il consapevole tentativo di risolvere un problema, una standardizzazione del problema stesso. 

Le pratiche nate con lo scopo di favorire un maggiore avvicinamento e coinvolgimento del pubblico 

rischiano di essere centralizzate, perdendo la loro qualità primigenia di “soluzione al problema” e 

trasformandosi pertanto da strategie risolutive a categorie ipso facto ibride e, in un certo senso, 

distaccate dall’arte e dalla cultura. Non bisogna inoltre trascurare la ricaduta potenzialmente dannosa 

data dal rischio che le pratiche di avvicinamento del pubblico finiscano per assomigliare sempre di 

più a modalità di fidelizzazione del cliente, con la conseguenza di favorire un piano di mercificazione 

dell’arte e avvallare approcci problematici di marketing culturale. Sotto un punto di vista pratico, c’è 

da chiedersi se il proliferare delle strategie di audience development – e il conseguente iper-utilizzo 

di questo termine - non sia di per sé facilmente utilizzabile in modo improprio ed infine velleitario, 

per accrescere solo in senso programmatico e teorico il profilo di un dato progetto culturale. Inoltre, 

rimane aperto il tema dell’efficienza delle pratiche dell’audience development in merito a fasce di 

pubblico di difficile intercettazione: è possibile di fatto che tali meccanismi finiscano per intercettare 

gruppi di individui che sono già di per sé abituati a fruire della cultura, con il rischio di creare in tal 

modo l’ennesima élite di pubblico colto. Pertanto, è inevitabile domandarsi quanto sia o meno 

auspicabile, in questo ambito, un’eccessiva burocratizzazione dei processi e se sia realmente possibile 

prevedere uno stato di equilibrio tra l’adattamento ai nuovi schemi cognitivi e il mantenimento 

dell’integrità dei contenuti culturali. Inoltre, rimane difficile ad oggi immaginare un meccanismo che 

riesca a sondare scientificamente le ricadute positive di questi processi, secondo un’indagine su larga 

scala.  

 
5 ibidem 
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I processi di audience development nascono in seno alla volontà di ampliare le possibilità di 

interazione tra l’arte, i cittadini, i gruppi e le comunità, con l’obbiettivo di creare delle zone franche 

in cui si possano sperimentare dei veri e propri esercizi di cittadinanza attiva, attraverso un maggiore 

investimento sulle pratiche di fruizione culturale, che diventano pertanto centrali come mezzo di 

ricerca per un’unione e coesione sociale. Di fatto, in un contesto di crisi degli assetti democratici, la 

capacità degli individui di esercitare una cittadinanza attiva e consapevole rappresenta un argine 

contro l'avanzare di tendenze isolazionistiche e nazionaliste.  

 Parlare oggi di audience development significa dunque interrogare a priori le categorie di partenza 

per chiedersi quale sia il ruolo attuale della cultura, il suo contributo al benessere collettivo e la 

responsabilità delle istituzioni culturali nel rendere effettivo tale contributo e, di conseguenza, quale 

sia il ruolo dello spettatore. I concetti di Audience Development, Engagement ed Empowerment 

implicano inoltre una riflessione sull’evoluzione della nozione di “audience”: non più considerata un 

insieme passivo di spettatori, visitatori, fruitori, clienti, o consumatori, ma un soggetto attivo, 

composto da cittadini che si sentano auspicabilmente sempre più coinvolti nell’identificare 

l’esperienza culturale come un luogo di esperienza, valutazione, interpretazione e costruzione di 

significati individuali e collettivi. Questa prospettiva supera l’approccio tradizionale, che limita il 

pubblico a un ruolo reattivo, e riconosce il valore di una partecipazione attiva, valorizzando una 

nozione di pubblico che percepisca la cultura in quanto materia viva e mezzo di unione comunitario 

e sociale.  La grande sfida che sancisce ad ora il limite tra pratica e teoria sta proprio nel fare in modo 

che la filiera culturale possa - attraverso un approccio integrato che combini la raccolta di dati 

empirici, il dialogo con le comunità e l’uso delle nuove tecnologie – non solo ampliare e fortificare 

la propria base di pubblico, ma anche contribuire alla costruzione di una società inclusiva e coesa, in 

cui l’accesso alla cultura sia percepito in qualità di diritto e di fondamentale componente del vivere 

sociale, e non di  privilegio, lusso o passatempo elitario. 
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1.2  Fare rete: virtuosismi e problematicità 

Negli ultimi anni si è assistito a una crescente necessità di costruire reti collaborative nel settore dello 

spettacolo dal vivo, come risposta diretta alle sfide economiche, produttive e di mercato che il settore 

ha dovuto affrontare. Questo fenomeno si articola in diverse dimensioni, rispondendo tanto a esigenze 

pratiche quanto a strategie istituzionali e progettuali. La collaborazione tra operatori si configura 

dunque sia come una reazione alla crisi strutturale che ha colpito il settore - offrendo la possibilità di 

condividere risorse e competenze per garantire la sostenibilità economica e produttiva delle attività - 

ma anche come risposta all’istituzione di nuovi criteri di finanziamento. Di fatto, il sistema di 

finanziamenti - che siano essi pubblici o privati, nazionali o regionali - spesso incentiva 

l'associazionismo e la creazione di forme di raggruppamenti di impresa6, mirando così a 

razionalizzare la spesa, investendo su progetti di maggiore impatto economico e sociale. Inoltre, in 

materia di progettazione europea, la partecipazione a bandi come quelli di Creative Europe, 

Erasmus+, e Horizon, è strettamente legata alla capacità di costruire partenariati solidi e di valore, in 

quanto la cooperazione transnazionale rappresenta un criterio fondamentale per l'accesso ai fondi 

della Comunità Europea. Infine, la capacità di operare in rete è ipso facto un requisito essenziale per 

accedere ai contributi del Fondo Nazionale per lo Spettacolo dal Vivo (FNSV), le cui commissioni 

valutative soppesano positivamente le componenti collaborative e l’impatto territoriale condiviso 

delle progettualità candidate.  

Il diffondersi nei bandi di richieste specifiche per attività di rete ha portato tuttavia ad un uso 

inflazionato e talvolta distorto del concetto di rete stesso. Pertanto è naturale desumere che questa 

specifica burocratica abbia generato il proliferare di partenariati che nascono unicamente per 

rispondere a dei requisiti formali, senza generare un reale impatto sul territorio o favorire una 

progettualità condivisa; inoltre molte reti sono caratterizzate da una scarsa partecipazione attiva dei 

membri, e si riducono ad essere meri strumenti giuridici volti all’accrescimento dei punteggi di 

valutazione o all’aggregazione di risorse in seno ad un’unione priva di reale visione comune. La 

distorsione del concetto di fare rete che si verifica in questi casi, rischia di condurre al mutamento 

della nozione di rete in sé, normalizzando la nascita e l’esistenza di strutture artificiali, incapaci di 

produrre effetti concreti o realmente trasformativi.7 

 
6 Alcuni esempi: ATS (Associazione Temporanea di Scopo), ATI (Associazione Temporanea di Impresa), RTO 
(Raggruppamento Temporaneo di Organismi) 
7 Cfr. Francesca d’Ippolito, Produrre teatro in Italia oggi; pratiche, poetiche, politiche, Dino Audino Editore, 2022. 
pag.111-113 
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Nondimeno, se praticata con onestà intellettuale, la creazione di reti può rappresentare un’opportunità 

straordinaria per superare l’isolamento - soprattutto nei contesti periferici o marginali - dando vita a 

progetti ambiziosi che promuovono innovazione, circuitazione delle opere e consolidamento delle 

competenze professionali, ricadendo positivamente anche sul piano occupazionale.  Il fare rete - nella 

sua accezione più autentica di approccio collaborativo - rimane un elemento di forza cruciale 

nell’affrontare le sfide del sistema teatrale, consentendo non solo di ottimizzare risorse e competenze, 

ma favorendo anche l’innovazione culturale, la crescita professionale e l’inclusione sociale. 

L’importanza dell’associazionismo attorno ad una linea progettuale risiede infatti proprio nella 

capacità di generare un impatto reale che superi la semplice adesione formale, per costruire percorsi 

che rispondano concretamente alle esigenze del settore, del pubblico, degli artisti, degli operatori e 

delle comunità. 

Aldilà di queste premesse teoriche, anche un’eventuale ricerca sitografica in merito ai vari manifesti, 

regolamenti e carte dei valori delle suddette reti, potrebbe confermare come quest’ultime si sviluppino 

spesso attorno ai medesimi nodi tematici. L’impressione è che ogni organizzazione di rete si proponga 

come mission una miscela ibrida di mete che rappresentano il superamento delle maggiori sfide della 

filiera teatrale, senza tener conto della potenziale incompatibilità di alcuni di questi obbiettivi tra loro. 

Ad esempio, se da un lato la creazione di una rete per condividere conoscenze e buone prassi 

gestionali, amministrative e imprenditoriali rappresenta un passo essenziale verso la 

professionalizzazione del settore, essa può implicare una standardizzazione potenzialmente nociva 

per le specificità territoriali e le peculiarità artistiche, dando vita inoltre ad un’eccessiva 

centralizzazione che penalizza le diversità degli enti coinvolti. D’altro canto, se l’idea di rafforzare le 

metodologie dell’impresa culturale appare altresì un obiettivo strategico per garantire sostenibilità 

economica, essa potrebbe generare tensioni tra esigenze artistiche e logiche di mercato, rischiando di 

subordinare la ricerca estetica a criteri di redditività e competitività. Tali obiettivi si configurano 

dunque come un’ambiziosa sintesi tra finalità artistiche, sociali e imprenditoriali, ponendo il teatro al 

centro di un sistema integrato volto alla trasformazione culturale e comunitaria, ma esponendolo 

anche al rischio che tali finalità restino orpelli di un sistema programmatico vago.  

In questo novero di finalità e azioni, ha naturalmente trovato posto anche la volontà di introdurre 

nuove pratiche per avvicinare e formare il pubblico e ampliarne l’accesso al teatro: pertanto, la 

necessità di sviluppare le ricadute pratiche dell’audiece development si è legata all’urgenza di fare 

rete. Purtroppo, spesso, malgrado gli intenti dichiarati, rimane aperto il tema dell’identificazione di 

strategie effettivamente efficaci nel raggiungere fasce demografiche tradizionalmente escluse, 

evitando approcci paternalistici o superficiali che potrebbero non produrre un reale coinvolgimento. 
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Di fatto, la stimolazione di percorsi e servizi condivisi e la creazione di opportunità formative sono 

proposte che denotano una visione inclusiva e collaborativa, ma la loro attuazione richiede una forte 

coordinazione e un impegno costante potenzialmente difficili da sostenere nel lungo termine. 

Prendendo le mosse dalla suddetta volontà di avvicinare e formare pubblico attraverso i processi 

partecipativi, nasce nel 2017 il progetto nazionale di Risonanze Network che, tra le più giovani reti 

italiane, rappresenta senz’altro un esempio virtuoso di raggruppamento di soggetti attorno ad uno 

specifico obbiettivo ed è pertanto di seguito esaminato come caso di studio. 

 

 

1.3 RisonanzeNetwork: premesse e genesi 

Nell’ultimo decennio, segnato com’è da profondi cambiamenti negli assetti finanziari e nelle strategie 

promozionali del settore culturale, prende forma l’esperienza di Risonanze Network. Questo progetto 

nasce in un contesto storico in cui il dibattito culturale pubblico è attraversato da un lessico emergente, 

ereditato dalle politiche culturali europee, che riflette nuove prospettive e approcci gestionali. Termini 

come networking, audience development e public engagement si affermano con crescente rilevanza, 

indicando un cambio di paradigma nel management culturale, orientato a costruire connessioni tra 

realtà simili tra loro, ampliare e diversificare il pubblico, e favorire un coinvolgimento più diretto e 

partecipativo delle comunità.  

Le compagnie che avevano duramente sudato sulla propria formazione, sullo sviluppo di un linguaggio 

scenico e l'affermazione della propria identità, in quel momento erano focalizzate su come vendere e 

distribuire i propri spettacoli, come mantenere in piedi un delicato equilibrio produttivo che doveva 

tenere insieme rapporti, contratti, spostamenti, promozione del proprio lavoro precario. Non c'era 

proprio tempo per concentrarsi su certi argomenti. Eppure, le giovani compagnie che in quegli anni 

tentavano di approdare nei teatri delle grandi città […] si trovavano di fronte a un problema crescente: 

nelle sale non c'è pubblico. Tantomeno giovane pubblico! I grandi Stabili o i grandi privati avevano 

ancora i loro abbonati, ma era risaputo che l'età media del pubblico delle grandi città che frequentava le 

sale teatrali aveva tra i quaranta e i settanta anni di media. Davanti a questo dato era evidente che c'era 

un vuoto da riempire […]. Nello stesso momento sia compagnie che esercenti teatrali si trovavano 

davanti al medesimo dilemma, ed è qui che iniziarono a sperimentare nuove modalità di coinvolgimento 

e pratiche rivolte al fruitore ultimo del prodotto teatrale: lo spettatore.8 

 
8 Tiziano Panici da Giovani, Abbastanza 
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In questo scenario di riflessioni, alcuni modelli pionieristici come La Casa dello Spettatore9 di 

Giorgio Testa e I Visionari del Kilowatt Festival diedero via alla sperimentazione di modalità 

innovative di coinvolgimento e formazione del pubblico, ponendo le basi per un nuovo approccio 

partecipativo al teatro. La linea solcata da questi progetti ha tracciato la via da cui si sono poi 

sviluppate una serie di sperimentazioni – per alcuni versi molti simili tra loro, malgrado le spiccate 

specificità territoriali – che hanno poi rappresentato, unendosi, il nucleo formativo dell’avventura di 

Risonanze. Tali esperienze - Dominio Pubblico a Roma, Festival 20 30 a Bologna10, Direction Under 

30 presso il Teatro Sociale di Gualtieri e La Konsulta a Modena11 – nascono avendo come comun 

denominatore la volontà di porre lo spettatore al centro del processo creativo, restituendogli un ruolo 

attivo nella progettualità e creazione teatrale e alimentando la nascita di un pubblico che “doveva 

 
9 La Casa dello Spettatore rappresenta un’istituzione di riferimento nel panorama italiano per l’educazione alla visione, 
operando come laboratorio permanente dedicato alla formazione del pubblico. La sua attività si configura come una 
sintesi tra ricerca teorico-pratica e sperimentazione, finalizzata a sviluppare una riflessione critica sul ruolo dello 
spettatore nell’ambito dello spettacolo dal vivo. Attraverso collaborazioni estese con scuole, università, enti formativi, 
teatri, circuiti e festival, Casa dello Spettatore promuove una partecipazione consapevole e attiva, coinvolgendo una 
pluralità di destinatari: insegnanti, studenti, operatori teatrali e comunità di spettatori di ogni età. 
Il cuore pulsante delle sue attività risiede nella metodologia della didattica della visione, un approccio innovativo che 
stimola il pubblico a esplorare prospettive diverse, arricchendo lo sguardo critico e favorendo una comprensione più 
profonda dell’esperienza teatrale. Questa metodologia non si limita a un processo passivo di osservazione, ma 
incoraggia un’interazione dinamica che trasforma lo spettatore in un co-partecipante del processo culturale. I 
laboratori, seminari, corsi di formazione e incontri organizzati da Casa dello Spettatore si configurano come esercizi di 
cooperazione educativa, con l’obiettivo di formare non solo spettatori più consapevoli, ma cittadini in grado di 
decodificare e riflettere sulle molteplici sfaccettature della realtà culturale e sociale. 
Questa iniziativa sottolinea l’importanza dello spettatore come elemento costitutivo dell’ecosistema teatrale, 
evidenziando come il pubblico non sia un’entità passiva ma un attore essenziale per l’esistenza e il rinnovamento dello 
spettacolo dal vivo. La capacità di Casa dello Spettatore di creare spazi per il dialogo e la riflessione critica dimostra la 
centralità di un approccio pedagogico che integra la dimensione artistica con quella civica, contribuendo alla 
formazione di una comunità più aperta e culturalmente consapevole. Cfr: https://www.casadellospettatore.it/  
 
10 Il gruppo Avanguardie 20 è composto da under 30 che hanno partecipato ai laboratori della prima edizione di 
Festival 20 30 e nella primavera del 2015 hanno scelto di selezionare insieme, attraverso la forma del bando pubblico 
e secondo un principio di visione collettiva e decisione democratica, uno degli spettacoli di Festival 20 30.  
Festival 2030, festival di laboratori e spettacoli teatrali rivolti ai giovani under 30, nasce a Bologna nel 2014 con 
l’intento di fare entrare in scena una generazione, quella di chi ha tra i venti e i trenta anni, che fatica a farlo. Il festival 
si articola dunque in spettacoli e laboratori teatrali gratuiti, finalizzati a raccontare le istanze, le speranze, gli umori di 
una generazione e si tiene nel mese di novembre. Quattro compagnie teatrali giovani ogni anno presentano quattro 
spettacoli e tengono un laboratorio della durata di quattro giorni con un gruppo di giovani del territorio, con 
l’obiettivo di farli raccontare di sè.  Novità della quarta edizione del Festival è la direzione artistica condivisa di Nicola 
Borghesi e Enrico Baraldi (compagnia teatrale Kepler-452) e delle Avanguardie 20 30 che quest’anno curano anche 
alcuni degli aspetti organizzativi del Festival.  Il Festival, attualmente non attivo, ha celebrato la sua ultima edizione nel 
2019 Cfr: https://festival2030.com/p/festival 
 
11 La #Konsulta è il gruppo di giovani che seleziona gli spettacoli del Bando Trasparenze per Festival e Residenze.  Il 
Festival Trasparenze è ideato e organizzato dalla compagnia Teatro dei Venti di Modena con lo scopo di dare voce ai 
nuovi linguaggi della scena teatrale indipendente e alla valorizzazione di nuovi spazi e si tiene nel mese di maggio. 
Fulcro del progetto è la formazione di un pubblico consapevole, a partire dai giovani, ovvero gli spettatori di domani. 
Per questo motivo è nata nel giugno del 2012 la Konsulta, un’avanguardia di giovane pubblico attivo dai 16 ai 25 anni, 
che negli anni si è affiancato alla Direzione Artistica nella scelta degli spettacoli da ospitare e dell’idea artistica alla 
base delle diverse edizioni. Cfr: http://www.trasparenzefestival.it/category/konsulta/ 
 

https://www.casadellospettatore.it/
https://festival2030.com/p/festival
http://www.trasparenzefestival.it/category/konsulta/
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necessariamente essere giovane perché c'era la consapevolezza che le platee teatrali dovevano 

riempirsi di nuovi occhi in grado di apprezzare nuove forme di spettacolo: multidisciplinare, 

multimediale, crossmediale, urbano, site and people-specific, interattivo, internazionale”12. Le azioni 

svolte delle realtà sopracitate possono essere sintetizzate attraverso la allora neonata dicitura di 

“direzione artistica partecipata”, termine cappello che – al netto della sua potenziale non completezza 

e problematicità, che verrà analizzata nel corso dei seguenti capitoli - nasce dal tentativo di riassumere 

al meglio l’insieme di pratiche svolte in favore di un empowerment del ruolo dello spettatore, le cui 

scelte divengono appunto funzionali al fare artistico e centrali nell’ambito di un nuovo modo di 

intendere la programmazione teatrale. Con “direzione artistica partecipata” si intende pertanto la 

formazione di gruppi di spettatori per partecipano attivamente alla creazione della programmazione 

di un festival o di una rassegna, con eventuali e relative implicazioni nei suoi aspetti più squisitamente 

organizzativi, logistici e pratici. 

In seno a queste similarità e intenti comuni, e motivate dalla volontà di interrogarsi sui reciproci punti 

di divergenza e unione, le realtà sopracitate decisero di darsi appuntamento col fine di immaginare 

una sfida comune di ampio respiro. Queste le basi per l’ideazione del meeting nazionale “Generazione 

X: mutazioni della scena teatrale italiana” organizzato da Dominio Pubblico ed ospitato dal Festival 

Le Città Visibili, il 25 luglio 2017, presso Innovation Square di Rimini. I nodi tematici emersi dal 

dialogo tra operatori sottolineano le istanze programmatiche delle realtà coinvolte e rappresentano 

una traccia embrionale degli obbiettivi della rete. L’incontro - postosi come luogo di aggregazione e 

discussione in merito ad un desiderio comune di fare teatro ed indagare sulle modalità più fruttuose 

sperimentate dalle varie realtà presenti – si configura come primo tassello del dialogo instauratosi a 

monte della creazione di Risonanze Network. Al centro del dibattito - tra le sfide legate al 

rinnovamento del teatro attraverso il coinvolgimento attivo del pubblico, evidenziando la necessità di 

superare il tradizionale distacco tra spettatori e operatori teatrali - vi è la comune urgenza di 

rinegoziare i termini della relazione tra teatro e comunità, privilegiando una ricerca culturale 

condivisa, che valorizzi modelli basati su dinamiche orizzontali e che identifichi nel tempo dedicato 

allo spettatore un momento politico.13 

Partendo da questa base iniziatica, le realtà in contatto si prefissano come primo obiettivo quello di 

lavorare, nel corso del triennio 2018-2020, ad azioni che servano ad aprire un confronto con i partner 

per definire i passaggi necessari e le relative tempistiche in vista dello sviluppo della rete. Questa 

triennalità è stata in effetti sede temporale di un instancabile lavoro di connessione, dialogo e incontro 

 
12 Tiziano Panici da Giovani, Abbastanza (già sopra) 
13 Cfr: http://www.dominiopubblicoteatro.it/2017/08/04/il-ciclo-del-teatro-una-comunita-eterogenea-a-confronto/ 
 

http://www.dominiopubblicoteatro.it/2017/08/04/il-ciclo-del-teatro-una-comunita-eterogenea-a-confronto/
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tra le prime realtà fondatrici del nucleo direttivo e tutte quelle che in seguito si uniranno o 

foraggeranno e sosterranno l’iniziativa.  

Al primo meeting nazionale seguirono dunque diversi altri incontri che avevano come scopo quello 

di discutere con una platea di esperti, operatori e realtà invitate ad unirsi alla rete, le tematiche che 

erano state precedentemente discusse internamente ai soggetti che già avevano prestato la propria 

adesione al progetto. Gli incontri furono ospitati in sede di festival dalle organizzazioni promotrici di 

tale iniziativa collettiva, nel corso del 2019: a giugno a Roma, a cura di Dominio Pubblico, a luglio a 

Reggio Emilia, a cura di Direction Under 30, e infine a novembre nella cornice di Festival 20 30, a 

Bologna. L’obbiettivo è quello di presentare il progetto di RisonanzeNetwork ad una platea di 

operatori, esperti e stakeholders esterni e di creare insieme strategie idonee alla tutela e alla diffusione 

del teatro under 30, inteso sia dal punto di vista delle platee di giovani spettatori, sia in virtù della 

volontà di valorizzazione produttiva e distributiva dei giovani artisti.  

Il primo di questi incontri – quello ospitato da Dominio Pubblico il 15 giugno 2019 a Roma - ad 

esempio, si divise in due momenti: la prima fase - incentrata sulle strategie di emersione e 

circuitazione del così detto  “teatro giovane” e sulla presenza, o assenza, di pubblico giovane a teatro 

e al relativo suo avvicinamento – era aperta solo agli operatori invitati ed era in effetti un vero e 

proprio invito a partecipare alla rete. Il primo momento della giornata si poneva infatti come 

obbiettivo quello di analizzare i temi proposti, e creare un protocollo d’intesa per regolare i futuri 

rapporti dei soggetti che avessero voluto partecipare. La seconda fase, che era invece aperta ad un 

pubblico esterno di operatori, critici ed esperti, consisteva in una restituzione pubblica delle riflessioni 

maturate, che sarebbero state oggetto di ulteriore dibattito. 

La sezione pubblica dell’incontro fu moderata e animata da Luisella Carnelli di Fondazione 

Fitzcarraldo - ricercatrice e consulente esperta di audience development - e Andrea Porcheddu – 

critico e giornalista teatrale – che ebbero il compito di restituire e problematizzare le istanze e le 

evidenze emerse dai tavoli di lavoro della mattinata.14 

In seguito, grazie all'affiancamento di Carnelli e Porcheddu, è stato possibile sviluppare un 

documento identitario della rete, che ne raccontasse le finalità e i motivi; il documento, elaborato e 

condiviso da oltre venti realtà nazionali, è stato inoltre oggetto di pubblicazione da parte di alcune 

importanti riviste di settore e non e condiviso ed approvato da parte del Coordinamento delle realtà 

della scena contemporanea (C.Re.S.Co.)  

Già nel 2019, vale a dire a due anni dall’inizio di questo processo, aderiscono e collaborano alla 

creazione e al sostegno della nascente rete le seguenti realtà:  

 
14 Cfr: Panel della giornata del 15 giugno 2019, convegno Risonanze, network per la tutela e diffusione del teatro U30 
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Teatro di Roma – Fondazione ERT - Fondazione I Teatri di Reggio Emilia - Fondazione Piemonte 

dal Vivo - GAIS Teatro Stabile di Genova - C.Re.S.Co. - Kilowatt Festival/L'Italia dei Visionari – 

Giovani Direzioni MaMiMo – Direzioni Altre/Twain-Centro di Produzione Danza del Lazio – 

Anghiari Dance HUB – Teatro Magro/Pubblico Non Privato – OUTIS/Trame d’autore - Arezzo 

Crowd Festival - NEST - Napoli Est Teatro - Compagnia degli Scarti - Strabismi Festival - PollineFest 

- Castellinaria - IAC - Theatron 2.0 - TeatroeCritica – Altre Velocità – Fatti di Teatro. 

Oltre a tale sostegno, il processo di dialogo e la messa in campo di un nascente know-how rispetto 

alle pratiche della spettatorialità attiva, porta la rete a crescere anche in termini di aderenza al territorio 

nazionale tutto. Di fatto, nel corso degli anni avvenire, moltissime associazioni e compagnie si 

interesseranno alle pratiche e ai saperi messi in campo dal fenomeno delle direzioni artistiche 

partecipate, decidendo così di aderire al programma della rete. Si contribuì in tal modo a quella che 

in pochi anni è stata un’espansione a macchia d’olio su scala nazionale di quei paradigmi pratici che 

si cominciavano a delineare partendo dalla premessa teorica dell’audience development. 

 In questo caso specifico, dunque, il processo di formazione della rete - partito dalla riflessione nata 

in merito alla mancanza di ricambio generazionale di pubblico e ad uno spettatorialità sempre più 

passiva - si configura in un ciclo virtuoso di mutuazione e assimilazione di pratiche somiglianti tra 

loro, in quanto tutte accomunate da un rinnovato interesse verso la centralità dell’esperienza 

partecipata dello spettatore.  

 

1.4  La rete oggi 

Come abbiamo osservato – e come ci conferma Cesare d’Arco, attuale presidente della rete - ciò che 

nel 2017 nasceva in spontaneo, dal basso, e non era inizialmente codificato, inizia lentamente e nel 

corso degli anni a formare una propria identità di vision, che attrae a sé l’adesione di nuove realtà 

partecipanti: 

Probabilmente, neanche gli stessi promotori avevano una chiara visione di lungo periodo. Risonanze Network non 

nasce a monte di una pianificazione precisa già stabilita. Io, personalmente, non ero presente in quel momento; 

rappresento Theatron 2.0 e ho aderito a Risonanze in quanto rappresentante di questa realtà. Tuttavia, dai racconti 

di chi è stato promotore all’epoca, si tratta di un fenomeno nato in maniera naturale, senza un progetto strutturato 

alle spalle. Col tempo, alla luce degli intenti e delle prospettive comuni, altre realtà hanno iniziato a riconoscersi 

nei valori della rete. Si tratta di organizzazioni molto diverse tra loro, che operano su territori differenti e praticano 

formati teatrali altrettanto vari: festival, residenze, programmazioni di altro genere. 15 

 
15 Intervista Cesare d’Arco, in appendice 
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Quelle che prima erano delle linee guida finiscono per consolidarsi nella duplice mission della rete, 

che ad oggi consta di due punti principali: “da una parte, la volontà di valorizzare la creatività 

emergente – vale a dire le compagnie e/o formazioni artistiche alle prime esperienze produttive – e 

pertanto favorire il ricambio generazionale; dall’altra, l’intento di formare nuovo pubblico, e cioè 

coinvolgere i cittadini nei processi decisionali e organizzativi delle diverse associazioni che 

compongono la rete.”16 Visitando il sito web di Risonanze Network si nota come le due linee d’intenti 

sintetizzate da Cesare d’Arco, si articolino in effetti in quattro punti chiave maggiormente 

approfonditi, che sono: 

1. Networking: Risonanze vuole mettere in rete le realtà più virtuose del panorama teatrale under 30, intensificando 

lo scambio artistico e le relazioni professionali, invitando, oltre agli artisti coinvolti nei percorsi di Risonanze, 

anche gli operatori e i programmatori più attivi del settore. Tale struttura progettuale, dunque, non ha ricadute 

positive solo da un punto di vista artistico, con conseguente sviluppo dell’attività professionale tout-court nel 

campo delle performing arts, ma anche sugli indotti economici del territorio. 

2. Best Practice: Risonanze organizza periodicamente Meeting nazionali in diversi contesti sociali e territoriali. Sono 

concepiti come occasioni itineranti di best practices e confronto costruttivo tra operatori, giovani artisti e spettatori 

su problematiche relative al teatro under 30. Mediante questa buona pratica, Risonanze approfondisce il proprio 

ruolo di osservatorio del nuovo, proponendosi come occasione di censimento, dialogo e confronto per le giovani 

generazioni. Gli ultimi 3 meeting sono stati organizzati a Roma, Bologna e Cannara (PG) registrando oltre 350 

partecipanti complessivi. 

3. Community Engagement: Per Risonanze un obiettivo di primaria importanza è sempre stato quello di sviluppare 

ed estendere sul territorio nazionale pratiche differenziate ed eterogenee di audience development e community 

engagement per le nuove generazioni: si tratta cioè di processi di coinvolgimento attivo di pubblici giovani 

nell’organizzazione, promozione e comunicazione di eventi culturali, con lo scopo di coinvolgere le comunità 

locali da una parte e di sostenere la crescita di compagnie emergenti dall’altra. Ogni anno questa community si 

compone di circa 150 giovani che prendono parte attiva ai processi di selezione e gestione di alcuni tra i più 

innovativi festival della scena contemporanea. 

4. Ricambio Generazionale: Elemento propulsore del Network Risonanze è la volontà di sostenere e promuovere la 

creatività emergente italiana favorendo il ricambio generazionale. 

Convogliando le forze in un contenitore esperienziale condiviso, viene a crearsi un sistema di sostegno reciproco 

capace di fornire, soprattutto a giovani artisti che si avviano a una professionalizzazione della propria attività, gli 

strumenti e le competenze utili per affrontare il sistema. 17 

Questi i punti chiavi e i valori perseguiti e portati a termine dai vari partner in modo differente, anche 

sulla base di differenze strutturali inerenti alla natura dei singoli progetti e specificità territoriali.  

 
16 ibidem 
17 https://www.risonanzenetwork.it/il-network/#  

https://www.risonanzenetwork.it/il-network/
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Nel 2020 viene stato costituito un ente giuridico sotto forma di Associazione di Promozione Sociale 

(APS), con sede legale a Roma. Da quel momento in poi i processi decisionali interni alla rete - 

inizialmente gestiti in maniera informale e occasionale dai pochi promotori che l’animavano -  hanno 

iniziato a strutturarsi: con la costituzione dell'ente giuridico, è stato istituito un consiglio direttivo e, 

contestualmente, si è ampliata la platea dei promotori e dei soci di Risonanze. Come ci racconta 

ancora il presidente Cesare d’Arco, a partire dalla sua costituzione legale, la rete si è a tutti gli effetti 

dotata di pratiche assembleari e di confronto democratico interno. Tali pratiche si concretizzano in 

“almeno una o due assemblee in presenza all'anno, un incontro plenario online al mese e riunioni del 

consiglio direttivo, generalmente da remoto, organizzate circa due o tre volte al mese. Le decisioni 

sulle linee progettuali della rete vengono sempre demandate all'assemblea generale, mentre il 

consiglio direttivo si occupa degli aspetti operativi necessari per attuare tali scelte.”18 

Per quanto riguarda il tema della sostenibilità, la rete – che rimane naturalmente un ente senza scopo 

di lucro – ha potuto sostenersi contando unicamente sui proventi di quota associativa - che è 

ammontata a trecentocinquanta euro nel biennio 2021-2023, abbassandosi di lì in avanti a 

centocinquanta euro – e alla vincita di un piccolo fondo extra FNVS dell’ammontare di cinquemila 

euro, vinto nel 2022.  Fino ad oggi questo insieme di risorse è riuscito a coprire parzialmente le spese 

di comunicazione, trasferte per le attività che necessitavano spostamento collettivo, e segreteria 

organizzativa – unico organo stipendiato all’interno dell’organico della rete.  E’ sicuramente d’uopo 

notare che la mansione di segretario di RisonanzeNetwork sia sempre stata ricoperta, nel corso degli 

anni, da giovani candidati entrati in contatto con il progetto proprio in quanto cittadini under 30 

fruitori del percorso di direzione artistica partecipata promosso da associazioni partner della rete. 

La creazione della rete, come già anticipato, ha condotto nondimeno alla nascita di tutta una serie di 

progetti che mutuano la propria struttura proprio dall’identità valoriale promossa da Risonanze 

Network. Già da queste considerazioni e premesse, appare chiaro l’intento della rete di promuovere 

un nuovo modello di management teatrale che coadiuvi la progettualità e la promozione delle nuove 

forme artistiche, unite dall’intento di partecipare, in quanto portavoce del sistema teatrale nazionale, 

alle linee guide europee in merito allo sviluppo di una spettatorialità che venga attivamente sviluppata 

e ingaggiata politicamente ed eticamente attorno al fare teatrale.  

Nel corso degli anni, come inevitabilmente accade, alcune realtà sono uscite dalla rete – tra cui alcune 

di quelle fondatrici del progetto di rete – compensando però la perdita con un rinnovo sempre attivo 

di anno in anno di nuove iniziative e organizzazioni associate. Ad oggi, la rete conta l'adesione di 

 
18 Intervista a Cesare d’Arco 
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venti soggetti dalla diversificata identità, riconosciuti a livello nazionale, tra cui festival di teatro e 

danza, imprese di produzione, teatri e centri di residenza. Queste realtà, al netto di un orientamento 

progettuale comune, si impegnano a mettere a disposizione competenze, spazi e saperi in un'azione 

congiunta di mutuo sostegno, mantenendo come perno centrale il fine ultimo di beneficiare i giovani 

spettatori e artisti, che restano i principali destinatari delle iniziative promosse. I soggetti che 

attualmente compongono la rete sono: Dominio Pubblico, Capotrave / Kilowatt, Strabismi, Theatron 

2.0, PollineFest, Compagnia teatrale Petra, GommalaccaTeatro, Palinodie, Quinta Parete, Teatro 

Ebasko, TEX - Il teatro dell'ExFadda, Teatro Fuori Traccia, Direction Under 30, IAC, Up to you/ Qui 

e Ora, Babel Crew, Mulino ad Arte, TOOL Torino Open Lab, Ecate Cultura, Festival Mirabilia.19 

Mentre tra le collaborazioni tutt’oggi attive si annoverano: ATCL – Circuito multidisciplinare del 

Lazio; Spazio Rossellini – Polo Culturale Multidisciplinare della Regione Lazio; Teatro Nazionale – 

Teatro di Roma; Cresco – Coordinamento delle Realtà della Scena Contemporanea (Rete nazionale); 

Fondazione Fitzcarraldo (Piemonte); Fondazione Piemonte dal vivo: progetto Hangar – Performing 

Plus; Fondazione Emilia Romagna Teatri – ERT; I Teatri di Reggio Emilia.20 

 

1.5  I progetti della rete: Cantiere Risonanze, Next Generation, Generazione Risonanze 

La rete si impegna attualmente nel portare avanti un lavoro di fermentazione e promozione di 

processi di partecipazione e settorialità attiva, operando in un dialogo costante e mirando, attraverso 

un utilizzo virtuoso delle metodologie di networking, a favorire il passaggio e lo scambio di saperi. 

Questi processi trovano espressione nell'organizzazione di eventi quali meeting, assemblee e 

convegni, finalizzati ad ampliare - ad una platea nazionale di operatori culturali - la conoscenza e 

l'applicazione di buone pratiche di curatela teatrale. Tali iniziative si concentrano in particolare su 

azioni che gravitano attorno ai molteplici ed eterogenei significati del concetto ampio e sfaccettato di 

"partecipazione". Oltre alle occasioni di confronto e riflessione collettiva, Risonanze Network cura 

attualmente tre progetti principali, che rappresentano il fulcro operativo delle attività della rete. 

Cantiere Risonanze, nato dopo la pandemia da Covid-19, è un progetto dedicato al ricambio 

generazionale, alla sperimentazione, e al supporto produttivo per compagnie alle prime esperienze 

creative. Destinato a spettacoli in fase di creazione e prodotti da compagnie under 30, Cantieri si 

concretizza in un premio nazionale il cui obiettivo è quello di accompagnare e sostenere il processo 

produttivo dall’idea progettuale sino al debutto: ogni partner contribuisce alla realizzazione del 

 
19 Ibidem 
20 Ibibem 
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premio, mettendo a disposizione date di programmazioni, residenze e ospitalità, attività di tutoraggio 

progettuale, artistico e gestionale, e promozione.  

Gli effetti postumi della gestione pandemica hanno reso ancora più palpabile la necessità di maggiore 

spazio per una ricerca sperimentale e prolungata nel tempo, proprio a fronte dell’indebolimento e 

conseguente erodimento dei contesti che più costituivano il nido preferenziale per lo sviluppo di 

nuove forme espressive. In effetti, come attenzionato da Tiziano Panici “i teatri indipendenti e i 

piccoli festival che ospitano artisti emergenti, reggendosi solo sulle proprie forze, sono quelli più a 

rischio di chiusura e la loro perdita sarà drammatica, perché non rimarranno più terreni di ricerca e di 

sperimentazione – che già erano pochi anche prima del covid.”21 Pertanto, partendo proprio dalla 

necessità di ripristinare una forma di assistenza e cura del processo di ricerca e riconoscendo come il 

successo professionale sia intrinsecamente legato alla possibilità di errore e fallimento, il premio 

cerca di creare una cornice di spazi e tempi protetti che possano favorire il processo di crescita 

attraverso la possibilità di dilatare il tempo di studio e di pratica. In quest’ottica, Risonanze riconosce 

l'importanza di offrire agli artisti e alle artiste delle nuove generazioni un tempo prolungato dedicato 

alla ricerca, integrando tale visione nella strutturazione dei propri meccanismi di premialità. L'ultima 

edizione del premio, ad esempio, ha avuto in palio quaranta giorni di  residenza, distribuiti tra diverse 

strutture aderenti alla rete e dunque spalmati in circa otto regioni italiane. Il premio garantisce inoltre 

alla compagnia vincitrice un certo numero di repliche – dodici, per l’ultima edizione - all'interno dei 

festival organizzati dalla rete e anche un supporto economico. La particolarità del progetto sta inoltre 

nell’offrire un percorso di accompagnamento e tutoraggio personalizzato sulle esigenze della 

compagnia vincitrice, con lo scopo di favorire un processo il quanto più adattabile di anno in anno 

alle esigenze del progetto vincitore. Di fatto, un elemento che distingue Cantiere è proprio la capacità 

di trasformarsi sulla base dei feedback ricevuti e di adattare il supporto offerto alle esigenze specifiche 

degli artisti vincitori, ponendo l’accento sulle necessità degli artisti e garantendo un supporto che non 

sia solo di carattere formale, ma che abbia il fine ultimo di costruire un percorso su misura di ogni 

vincitore: “durante l'ultima edizione, ad esempio, le vincitrici, Alessandra e Roberta Indolfi, hanno 

espresso la necessità di individuare una produzione esecutiva nell'ambito della danza contemporanea. 

Pur non essendo prevista nel bando, questa richiesta è stata accolta e Risonanze ha identificato un 

ente in grado di occuparsi della parte gestionale e operativa.”22  Vincitori di Cantiere Risonanze sono 

risultati per il 2021/2022 lo spettacolo Bozzoli di Creature Ingrate, per il 2022/2023 lo spettacolo 

 
21 Tiziano Panici in https://www.altrevelocita.it/risonanze-teatro-giovane-orizzontale-partecipato/ 
22 Intervista Cesare d’Arco  
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Pier, Pier, Pier di Capparella Makhloufi e per l’ultima edizione 2023/2024 lo spettacolo Non ho 

chiesto (io) di venire al mondo - Manifesto di resa di Roberta e Alessandra Indolfi. 

Seconda costola del nucleo attuativo della rete è Generazione Risonanze, progetto dedicato alla 

visibilità e promozione delle compagnie under 30, inaugurato nel 2019. Mentre Cantieri si occupa di 

progetti in fase di sviluppo, Generazione è una vetrina per spettacoli già prodotti, il cui percorso si è 

in qualche modo intersecato con le programmazioni di festival e teatri sostenuti della rete. 

L’obbiettivo è di favorire la promozione della creatività emergente, attraverso la creazione di portfoli 

che siano testimonianza delle eccellenze under 30 che di anno in anno attraversano le scene dei diversi 

partner di Risonanze. In merito a questo progetto, lo scopo ultimo della rete è promuovere il più 

possibile i suddetti portfoli - sottoponendoli inoltre a programmatori e operatori esterni alla rete - al 

fine di favorire un processo distributivo il più proattivo possibile.  Lo scouting delle opere che saranno 

oggetto di dossier è operato dai fruitori delle direzioni artistiche partecipate organizzate dai promotori 

di Risonanze: le ragazze e i ragazzi sono pertanto chiamati a scegliere tra gli spettacoli che hanno 

attraversato le programmazioni dei rispettivi festival, con lo scopo di implementare la circuitazione 

di quelli ritenuti più meritevoli. Proprio in seno alla funzione di questa vetrina, si apre il tema 

dell’episodicità delle date di messa in scena che coinvolgono le compagnie e gli artisti under 30. 

Appare chiaro come queste manifestazioni di creatività rimangano frequentemente delegate ad una 

dimensione specifica di promozione del teatro delle nuove generazioni, piuttosto che essere 

considerate come opere d’arte ipso facto, aldilà delle età degli artisti coinvolti. Gli spettacoli che 

vengano selezionati grazie a bandi specificamente indirizzati alla suddetta fascia d’età faticano ad 

uscire dalla loro condizione di spettacoli under 30. Questi prodotti artistici vengono selezionati con 

maggiore facilità proprio all’interno di iniziative che mirano a promuovere la creatività 

specificamente emergente, favorendo contestualmente l’espressione di pensiero critico e le scelte di 

giurie giovani – come avviene nel caso delle direzioni artistiche partecipate, per cui parte della scelta 

di programmazione è delegata a gruppi di età simile a quella degli artisti che si candidano. Ciò fa sì 

che purtroppo la sporadica data concessa in sede di festival rimanga una meteora isolata, piuttosto 

che una normale tappa all’interno di un omogeneo processo di circuitazione. Proprio nel merito di un 

tentativo di creare una rete di visibilità e tutela maggiore, Risonanze Network, si impegna tramite 

questo progetto a restituire una meritata esposizione a lungo termine ad alcuni progetti tra quelli 

maggiormente riusciti, con la speranza di implementarne il potenziale distributivo su una scala 

nazionale il più ampia possibile.  L’azione del progetto Generazione si concretizza infine nella 

redazione di dossier annuali contenenti gli spettacoli selezionati. Rimane sempre possibile consultare 

i dossier sul sito della rete, che mantiene in attivo le documentazioni prodotte dal 2019 ad oggi, 

constando di informazioni sullo spettacolo, sinossi e spesso video integrali della messa in scena. 
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L’ultima neonata iniziativa della rete è Next Generation che, prendendo forma nel 2022 in una 

modalità inizialmente autogestita, si evolve fino al 2023, anno in cui si inaugura nella sua 

configurazione attuale. La particolarità del progetto risiede proprio nella sua genesi, che affonda le 

radici in un episodio emblematico avvenuto durante un incontro nazionale della rete Risonanze. In 

quell’occasione, un gruppo di giovani partecipanti, provenienti da diverse direzioni artistiche 

partecipate, ha manifestato l’esigenza di costruire un percorso che facilitasse il dialogo reciproco, la 

relazione con gli enti della rete e il contatto diretto con il comparto artistico. Questa necessità di 

approfondimento, emblematicamente esposta proprio da quei fruitori a cui i percorsi di partecipazione 

sono indirizzati, è stata raccolta e affinata dagli operatori, dando vita a un progetto che si strutturasse 

attorno al tentativo di rispondere alle istanze emerse, come ci racconta proprio Sara Carmagnola, 

coordinatrice del progetto Next Generation: 

Durante un incontro in presenza - come quello che abbiamo appena fatto a Potenza, in occasione dell’assemblea 

nazionale - un gruppo di ragazzi e ragazze che erano venuti insieme a noi si erano ritrovati a dover stare separati 

da noi operatori che stavamo lavorando al premio Cantiere. Stavamo quindi visualizzando gli spettacoli e la 

presentazione dei lavori e dovevamo poi definire il vincitore.  E questo gruppo di ragazzi, nelle due giornate in cui 

noi eravamo lì a guardare questi lavori, hanno discusso tra di loro su cosa gli piacesse fare e su quali fossero le 

loro volontà. Facevano tutti parte di direzioni artistiche partecipate diverse e l'ultimo giorno ci hanno esposto la 

loro necessità di creare un percorso che li mettesse in relazione tra di loro come partecipanti, che li mettesse in 

relazione con gli enti che fanno parte di Risonanze, e anche in relazione con il comparto artistico che loro – in 

quanto direzioni artistiche partecipate- vedono, la maggior parte delle volte, solo sotto forma di video.  […] 

Rischiarendoci le idee e rifinendo il pensiero progettuale, è nato NextGeneration […] ovvero un progetto 

specificatamente dedicato al giovane pubblico under30.  In questo momento il progetto è formato da partecipanti 

delle direzioni artistiche partecipate e dei progetti di partecipazione, e si basa sull’idea che si crei un rapporto tra i 

ragazzi e i festival che li ospitano e con gli artisti. Ovviamente durante i festival si cerca di creare dei momenti di 

confronto anche con gli artisti; di solito tendiamo a creare questi momenti di condivisione con gli artisti più 

giovani, quando si riesce. […] Direi che in fin dei conti il progetto nasce da una necessità espressa da un gruppo 

– i fruitori stessi - che poi è stata tradotta in questo percorso dedicato al giovane pubblico.23 

L’obiettivo centrale del progetto è stimolare l’innesco di inedite pratiche culturali, radicate nei 

rispettivi territori di appartenenza, favorendo il rafforzamento del legame tra i giovani e gli enti e le 

strutture pubbliche di riferimento. Questa iniziativa mira a creare un ecosistema in cui la giovane 

comunità under 30 composta da circa cento ragazzi provenienti dalle direzioni artistiche partecipate 

della rete possa partecipare attivamente a un percorso formativo gratuito e diffuso su scala nazionale, 

a stretto contatto con le realtà locali. Un aspetto trasversale di Next Generation è, infatti, l’adesione 

ai 17 obiettivi di sviluppo sostenibile individuati dall’Agenda 2030 delle Nazioni Unite24. Il progetto 

 
23 Intervista a Sara Carmagnola, in Appendice  
24 https://www.agenziacoesione.gov.it/comunicazione/agenda-2030-per-lo-sviluppo-sostenibile/  

https://www.agenziacoesione.gov.it/comunicazione/agenda-2030-per-lo-sviluppo-sostenibile/
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integra nei suoi percorsi alcuni valori fondamentali: la riduzione delle disuguaglianze sociali e di 

genere, la sostenibilità ambientale, l’accessibilità a una formazione di qualità, la costruzione di città 

e comunità sostenibili ed il diritto al lavoro. Questi principi vengono tradotti in pratiche concrete che 

orientano le attività della rete e degli enti coinvolti, promuovendo una visione culturale 

profondamente legata al benessere sociale e alla sostenibilità. 

Su un piano squisitamente pratico, invece, Next Generation segue un percorso articolato attorno alla 

volontà di favorire il dialogo tra tutte le direzioni artistiche partecipate della rete attraverso 

l’organizzazione di momenti di unione su scala nazionale. Pertanto, i partecipanti di ogni direzione 

artistica partecipata si costituiscono in delegazioni che di volta in volta vengono ospitate dai vari 

festival promossi dalla rete. In questo modo, oltre che la possibilità d’incontro e fruizione gratuita o 

facilitata di un festival, viene favorito anche un virtuoso scambio di pratiche di gestione festivaliera 

che – al netto di una comune appartenenza alla rete  – sono spesso molto differenti tra loro rispetto 

alle modalità organizzative, ma anche rispetto alle scelte artistiche ed estetiche. Inoltre, grazie a 

questa iniziativa, ai fruitori dei dispositivi partecipativi viene data l’opportunità di porsi in ascolto e 

in contatto con la rete tutta, allargando la portata del loro intervento ad un contesto nazionale. 

Questo approccio, che intende promuovere un nuovo modello di partecipazione culturale - basato su 

un dialogo costante tra i giovani, i festival ospitanti e gli artisti ospitati – si sviluppa attraverso diverse 

modalità. In primis attraverso un percorso di maggiore avvicinamento alle dinamiche tipiche della 

progettualità teatrale, ovvero tramite l’organizzazione, durante i festival, di momenti dedicati a 

valorizzare il contributo e l’esperienza dei giovani partecipanti. Se da una parte s’incoraggia l’innesto 

di momenti di approfondimento del comparto artistico - talk e interviste alle compagnie e agli artisti 

– dall’altra, si creano occasioni di avvicinamento tra i partecipanti e gli operatori, nell’ottica di un 

continuo scambio dei saperi, di feedback aperto e di formazione. 

Ad esempio, nel 2023, i partecipanti hanno contribuito all’organizzazione del convegno Coming Up 

Next – avvenuto il 23 luglio dello stesso anno, durante il festival Kilowatt, a Cortona -, progettando 

momenti di discussione e confronto che hanno offerto una visione originale e innovativa sulle 

dinamiche del settore. Il convegno, organizzato dalla rete Risonanze e dedicato al pubblico under 30, 

si è sviluppato lungo un’intera giornata di discussione. Le tematiche scaturite durante il convegno dal 

divampare di un rinnovato senso di una partecipazione, pur aprendo nuove prospettive, hanno tuttavia 

condotto anche ad ulteriori riflessioni riguardo alcuni rischi di carattere politico, teorico, estetico ed 

organizzativo.25 

 
25 Cfr: https://www.ateatro.it/webzine/2023/07/27/risonanze-network-in-convegno-a-kilowatt-festival-che-cosa-vuol-
dire-oggi-partecipazione-culturale/  

https://www.ateatro.it/webzine/2023/07/27/risonanze-network-in-convegno-a-kilowatt-festival-che-cosa-vuol-dire-oggi-partecipazione-culturale/
https://www.ateatro.it/webzine/2023/07/27/risonanze-network-in-convegno-a-kilowatt-festival-che-cosa-vuol-dire-oggi-partecipazione-culturale/


25 
 

Per quanto riguarda l’annualità del 2024, i ragazzi di Next Generation hanno lavorato alla stesura di 

un decalogo chiamato Deca +, proprio a sottolineare la potenzialità di espansione dei punti sviluppati. 

Più che identificarsi in un manifesto o una lista di buone norme, il decalogo si è nutrito di 

un’accezione quasi utopica per stabilire quali fossero per i partecipanti i punti che 

contraddistinguessero la loro idea di festival ideale, nel migliore dei mondi possibili. Di seguito, i 

dieci punti di cui Deca+ si costituisce: 

1. Crediamo che il festival ideale debba essere caratterizzato da un ambiente di lavoro sereno e sano. La buona 

riuscita di un festival nasce e passa anche da una gestione del lavoro che non si fondi sullo sfruttamento dei 

lavoratori e sul loro burn out.  

2. Pensiamo che i festival dovrebbero essere luoghi di scambio in un'ottica di ricambio generazionale e 

intersezionale. Nel tentativo di ridurre il gap generazionale crediamo sia importante che i giovani siano coinvolti 

e formati attraverso un percorso che sia in ascolto delle loro esigenze, per affiancare efficacemente il lavoro delle 

Direzioni Artistiche.  

3. La cultura non può esimersi dalla battaglia contro i cambiamenti climatici. I festival dovrebbero mettere in atto 

protocolli per la sostenibilità ambientale, attuare politiche di gestione oculata delle risorse e di promozione di 

pratiche green nei confronti delle artiste e degli artisti ospiti, dei pubblici e di tutte le persone coinvolte 

nell'evento. 

4. I festival dovrebbero essere accessibili al numero più alto e variegato possibile di persone. Per questo crediamo 

che sia necessario attivare pratiche di sostenibilità economica, con particolare attenzione alle fasce più fragili, di 

sostenibilità sociale e accessibilità. 

5. La comunicazione ideale in un festival non dovrebbe esprimersi come mera promozione degli eventi in 

programma, ma dovrebbe esserci alla base di essa una chiara comprensione dei valori per poterli rispecchiare. Il 

linguaggio è politico e pensiamo sia importante che venga usato con maggiore consapevolezza. 

6. Il festival ideale è un momento di incontro tra diverse comunità, le artiste e gli artisti incontrano i pubblici e 

entrambi incrociano operatrici e operatori del settore, giornaliste e giornalisti. Ci piacerebbe che questi incroci 

di comunità potessero dar vita a spazi di incontro anche strutturati per favorire confronti e scambi generativi. 

7. Per essere in linea con gli ideali di un festival, i finanziatori e gli sponsor dovrebbero condividere l'etica, il 

messaggio e le politiche sociali, ambientali e lavorative del festival stesso. 

8. Il nostro festival ideale è un organo partecipe della vita cittadina e del suo sviluppo e motore di rigenerazione 

urbana/territoriale. Può essere un avamposto in zone a basso investimento o motore di promozione territoriale.  

9. Riteniamo che il festival ideale debba proporre una programmazione variegata, che possa comprendere linguaggi 

e/o culture artistiche differenti. Vorremmo che il pubblico avesse un'ampia scelta. 
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10. Il nostro festival ideale prevede un giusto compenso per le artiste e gli artisti, così come per lo staff del festival. 

È importante che i rapporti tra l’organizzazione e l’artista siano gestiti sulla base di un reciproco rispetto 

economico, professionale ed umano.26 

La stesura è avvenuta nel corso di un anno di lavoro, dilazionato nelle varie tappe d’incontro 

attraverso cui l’iniziativa si muove, di festival in festival, e ha risentito del contributo trasversale di 

tutti i partecipanti under 30 delle varie direzioni artistiche partecipate, che vi si sono man mano 

dedicati. I partecipanti, accompagnati dal tutoraggio dell’operatrice e formatrice Sara Carmagnola, 

hanno lavorato attraverso dei tavoli di lavoro e conseguenti restituzioni, attorno a macrotemi – come 

ad esempio l’accoglienza, la sostenibilità, il territorio - poi approfonditi e analizzati nello specifico.  

Il documento, nella sua forma ufficiale, è stato presentato dalla comunità di NextGeneration per la 

prima volta l’1 ottobre 2024, in occasione dell’Assemblea annuale di C.Re.S.Co – Coordinamento 

delle realtà della scena contemporanea. Poco dopo, i partecipanti di NextGeneration e la comunità 

Risonanze tutta si sono incontrate a Potenza – ospiti di Gommalacca Teatro, nella cornice del festival 

Snip Snap Snout - di modo da unire strategicamente la partecipazione e la fruizione del festival 

all’Assemblea nazionale della rete. In questa occasione, i ragazzi di NextGeneration sono stati invitati 

a lavorare all’organizzazione di una giornata di discussione che sarebbe stata da loro moderata e che 

avrebbe visto come evento centrale proprio la restituzione del lavoro svolto in merito a Deca+.  La 

giornata del 13 ottobre 2024 si è quindi divisa in due momenti: per il primo sono stati previsti due 

tavoli di lavoro, in cui gli operatori venivano invitati a integrare i loro pareri in merito a questioni 

emerse durante la stesura autonoma del decalogo; la seconda parte dell’incontro si è concentrata 

attorno alla restituzione plenaria del decalogo da parte della comunità Next, con conseguente 

discussione tra operatori e partecipanti in merito ai dieci punti presentati. Questo strumento ha 

rappresentato dunque non solo un momento di espressione collettiva, ma anche una base pratica di 

confronto tra il giovane pubblico interrogato e gli operatori culturali. Deca+, che ben si inserisce 

all’interno di un quadro più ampio di iniziative volte a garantire la partecipazione attiva, ha pertanto 

costituto un momento importante del dialogo tra la rete e i fruitori dei servizi promossi dalla stessa, 

promuovendo e valorizzando la capacità dei giovani di influire concretamente sulle pratiche culturali- 

In conclusione, si può affermare che Next Generation si configura come un laboratorio culturale 

innovativo, in cui i giovani non sono semplici destinatari di politiche culturali, ma i veri protagonisti 

di un processo partecipativo e creativo che mira a ridefinire – sulle basi di una spettatorialità più che 

 
26 Next Generation, Deca+, dieci e più punti per un festival ideale by spettatrici e spettatori under 30, presentato 
presso Assemblea annuale di C.Re.S.Co – Coordinamento delle realtà della scena contemporanea, 1 ottobre 2024 
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mai proattiva - le pratiche dello spettacolo dal vivo e a costruire una comunità culturale più inclusiva 

e sostenibile. 
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Capitolo Secondo 

 

2.1 Kilowatt – “L’Italia dei Visionari” 

Per delineare uno storico dell’evoluzione dei processi di direzione artistica partecipata in Italia, 

occorre tracciare una linea di partenza. La prima evidenza tangibile di esperienza codificata di questo 

tipo può senza dubbio essere rintracciata dall’iniziativa “L’Italia dei Visionari”, progetto ideato e 

promosso da Luca Ricci e Lucia Franchi, all’interno della cornice festivaliera di Kilowatt.  

A San Sepolcro, in provincia di Arezzo in Toscana, il 2003 vede l’istituzione della compagnia 

CapoTrave - composta da Luca Ricci, Lucia Franchi, Enzo Fontana e Mirko Ferrara – che corrisponde 

contemporaneamente alla nascita del Festival multidisciplinare Kilowatt. L’esperimento e la sfida di 

Kilowatt, prendendo le mosse dai festival di Santarcangelo e Volterra - che anche avevano luogo in 

piccoli paesi che si abitavano di eventi culturali per due settimane l’anno – era proprio quella di creare 

un’esperienza di fruizione culturale condivisa all’interno di un contesto non canonicamente 

favorevole. La scelta del nome si riferisce alla mission della compagnia di dar vita ad un festival che 

intercettasse l’arte non come oggetto di contemplazione, ma sotto forma di trasmissione, scambio 

energetico e scuotimento del pensiero.  

Nel 2006 Kilowatt/Capotrave si trovò tuttavia posti dinnanzi la difficoltosa sfida di creare un’effettiva 

condizione di coinvolgimento cittadino, e di riuscire a far in modo che tale condizione perdurasse nel 

tempo. Col passare delle prime edizioni, la compagnia e la direzione artistica si scontrarono con una 

serie di difficoltà inerenti ad una scarsa partecipazione: il punto tematico ero dato dalla ricerca di un 

modalità d’intercettazione ed avvicinamento di un pubblico poco coeso e talvolta diffidente nei 

confronti di contenuti che potevano essere ritenuti lontani ed elitari, a maggior ragione all’interno di 

un contesto non metropolitano e dunque meno abituato ad una disponibilità e un’apertura culturale.  

Arrivati alla terza edizione del Festival ci rendemmo conto che il territorio e la comunità locale non erano 

particolarmente interessate a questa proposta e quindi noi ci cominciamo a chiedere ma come facciamo a farli 

interessare? […] L'ispirazione per noi furono le case di editrici dove spesso, quando arrivano i libri, c'è un gruppo 

di lettori che legge e compila una serie di schede che sono lo strumento a seconda cui la redazione di una casa 

editrice approfondisce o meno la lettura di taluni libri piuttosto che altri. Pensammo di strutturare qualcosa di 

simile e perciò chiedemmo ad un gruppo di cittadini di San Sepolcro se volessero riunirsi a tale scopo. Era 
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importante per noi che non fosse giuria, ma un attivarsi della capacità di andare oltre ciò che t'appariva 

direttamente. Non a caso scegliemmo il nome di Visionari.27 

Ponendo le basi in tale premesse, ad oggi – da ormai quasi vent’anni – l’attività dei Visionari si svolge 

attraverso la creazione di un gruppo di spettatori non addetti ai lavori, cittadini della Valtiberina, di 

ogni età ed estrazione. Essi, privi di un indirizzamento dall’alto di carattere pedagogico o didattico, 

si riuniscono in appuntamenti cadenzati nel corso di un anno, con lo scopo di contribuire alla 

programmazione dell’edizione a venire del festival. La direzione artistica mantiene – oltre al compito 

di organizzare l’esperienza curatoriale per i Visionari -  la scelta di selezionare autonomamente una 

parte di materiale autonomo dalle candidature, di modo da poter garantire una corretta miscela tra la 

scelta dei cittadini e la volontà di indirizzare una porzione di programmazione che offra una visuale 

sulle novità della scena teatrale contemporanea, al netto di un lavoro di osservazione e scouting che 

non smette mai di essere esercitato. I Visionari scelgono in media otto spettacoli dell’offerta totale 

del festival, accompagnati talvolta dai VisioYoung, una delegazione a parte di spettatori under 18, che 

hanno il compito di selezionare una singoli proposta. 

A partire dal 2014 si iniziò a sperimentare la natura di replicabilità trans-locale di questo modello. E’ 

in quell’anno che la direttrice artistica Ivana Franceschini e le attrici Tamara Balducci e Linda Ferrari 

chiesero di poter esportare il modello dei Visionari, rispettivamente nel merito alla programmazione 

dello spazio Artificio di Como e del festival “Le Città Invisibili” di Rimini.  Lucia Franchi e Luca 

Ricci accettarono a patto che gli artisti selezionati tramite la messa in campo del loro modello 

venissero pagati a cachet. Quando, nel 2015, la terza richiesta di esportazione dell’esperimento arrivò 

da parte di Corrado Russo, allora consulente del Teatro Vittorio Emanuele di Messina, la naturale 

evoluzione di questa dinamica di scambio virtuoso fu segnata dalla decisione di creare un progetto 

congiunto e una relativa call comune a tutte le realtà coinvolte. Con la decisione di lavorare alla 

creazione di un bando comune a cui ogni artista o compagnia potesse applicare direttamente una volta 

sola, si diede vita al più ampio progetto de L’Italia dei Visionari, che consta oggi dei seguenti partner: 

Festival Le Città Visibili (Rimini), TiPì Stagione di Teatro Partecipato (Area Nord Modena), MTM-

Manifatture Teatrali Milanesi gestite dalla Fondazione Palazzo Litta per le Arti Onlus (Milano), 

Progetto Fertili Terreni Teatro (Torino), Cantieri Danza/festival Ammutinamenti ed ErosAntEros / 

POLIS Teatro Festival (Ravenna), Spazio Off (Trento), Teatro TRAM (Napoli), Pilar Ternera/Nuovo 

Teatro delle Commedie (Livorno), Sosta Palmizi (Cortona), Utovie Teatrali (Macerata). 

 Ad oggi, dunque, il bando per la selezione è comune a tutti i partner e permette di poter essere 

selezionati per uno o per più dei progetti, rassegne o festival aderenti all’iniziativa de L’Italia dei 

 
27 Intervista a Luca Ricci, in Appendice 
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Visionari. Ogni anno, tale bando senza limiti di età riceve una media di quattrocento applicazioni, 

ognuna delle quali consta di presentazione completa e un video del progetto proposto da parte di 

singoli artisti e compagnie che operano professionalmente nel teatro contemporaneo, nella danza e in 

generale nelle performing arts. In ognuna delle città coinvolte nel progetto il gruppo dei Visionari 

viene incaricato di esaminare tutti i materiali ricevuti. Tale meccanismo avviene in seno al tentativo 

di rendere ogni gruppo cittadini il più possibile autonomo dall’altro, in modo che l’offerta per ogni 

iniziativa arrivi ad essere naturalmente diversificata ed omogena: in effetti  i diversi gruppi – composti 

totalmente da circa quattrocento partecipanti annui - scelgono spettacoli diversi per la 

programmazione di ciascuna delle istituzioni/teatri/festival coinvolti, per un totale di almeno trenta 

spettacoli selezionati in diverse location culturali, tutti con pagamento a cachet.  

Il decentramento virtuoso creatosi con "L'Italia dei Visionari" oltre a chiarificarne il valore di 

ripetibilità del format, attesta le possibilità dell’arte e della curatela culturale di essere responsabili 

della creazione di un capitale di relazioni di socialità. Date le circostanze socio-politiche che riflettono 

le conseguenze di una crisi di identità nazionali e sovra-nazionali per cui “le comunità locali sono 

tornate a essere il centro intorno al quale si definisce il senso di appartenenza degli individui”28, il 

tema centrale diviene la speranza che il localismo possa trasformarsi da specchio auto-referenziale ad 

opportunità di partenza per passare da un radicamento locale ad una messa in contatto di collettività 

altre. Si noterà come il comune  denominatore di ciascuno dei progetti raggruppati sotto il nome de 

"L'Italia dei Visionari” risieda non tanto e non solo nella valorizzazione della volontà decisionale di 

un cittadino che seleziona lo spettacolo più qualitativamente idoneo, ma piuttosto nel percorso 

necessario ad arrivare alla scelta, che - come ci raccontano Ricci e Franchi - avvia già di per sé un 

processo di riallacciamento comunitario, senso di appartenenza al proprio territorio e cittadinanza 

attiva: 

L'altrove sembra sempre troppo burocratico e lontano, il qui e ora degli spazi che abitiamo ci sembra più concreto 

e vivibile. La nostra casa, il cerchio delle conoscenze, la collettività in cui abitiamo, sembrano tornati a essere i 

fattori determinanti nello stabilire e valutare la qualità della nostra vita. Anche per questo, quando ci nasceva tra 

le mani l'azione che sarebbe diventata "L'Italia dei Visionari", ci è sembrato che essa rispondesse a una necessità 

del nostro tempo di mettere in contatto tra loro i cittadini di contesti geograficamente distanti, ma accomunati dalla 

volontà di usare l'arte come occasione per creare comunità. 29 

 L’esperienza dei Visionari è divenuta nel corso delle edizioni il vero e proprio fiore all’occhiello del 

festival, avendo come risultato, inoltre, la premiazione dei direttori artistici Luca Ricci e Luca Franchi 

che – già menzionati nei progetti speciali per l’anno 2010 – vincono il premio Ubu per il miglior 

 
28 L. Franci, L. Ricci, Lo spettatore è un visionario, P.71 
29 ibidem 
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progetto curatoriale nel 2021. Ciò che nasceva dapprima dalla necessità di sviluppare un espediente 

comunicativo tra un’offerta culturale e il suo pubblico si rivelò in effetti principio di un circolo 

virtuoso, dando vita ad un’esperienza di intelligenza collettiva. Fortemente radicata nella convinzione 

che uno spettatore comune possieda di per sé – senza alcun condizionamento di natura didattica – la 

capacità di intercettare un contenuto di qualità e pertanto selezionarlo tra tante proposte, 

l’esperimento di Kilowatt vede da quasi vent’anni la formazione di gruppi di cittadini che si 

riuniscono per confezionare insieme una parte della proposta culturale della propria città, 

trasformando una fetta di comunità in programmatrice della scelta culturale che verrà poi offerta alla 

comunità stessa. 

Come nota il direttore artistico Luca Ricci, questi processi hanno la capacità di innescare una serie di 

dinamiche dapprima problematiche, come ad esempio animate discussioni e litigi in merito alle scelte 

da operare; tuttavia proprio queste dinamiche sono il correlativo oggettivo di un sano meccanismo di 

cittadinanza attiva e democrazia che non può fare a meno di passare attraverso il conflitto, che ne è 

la base.30 Citando le parole di Ricci, infatti “quando i Visionari non litigano tra loro, ci preoccupiamo, 

perché significa che sta sopraggiungendo la ripetitività del meccanismo, e allora bisogna lanciare 

qualche provocazione culturale che riapra il confronto e l’espressione dei punti di vista”31. Di fatto, 

il radunarsi dei cittadini in uno spazio pubblico per decidere attorno ad un dato evento o argomento 

ha da sempre rappresentato il senso primo ed ultimo dello spirito di comunità. In tal senso, porre i 

cittadini al centro di un discorso sull’arte vale a dire aprirsi la possibilità di immaginare un nuovo 

modo di essere spettatori e membri sociali. L’arte viene qui posta al centro del processo che crea 

pensiero, favorendo lo sviluppo di ragionamento autonomo e attenzione e cura all’opinione del 

prossimo, influenza reciproca e distribuita. All’interno di questo tipo di dinamiche - che pongono 

l’accento sulla qualità politica del discutere collettivo - gli spettatori non vengono più targetizzati 

come obbiettivi di un’operazione commerciale, ma divengono a tutti gli effetti parte di un 

meccanismo ciclico di scelte in merito ad un’offerta culturale che è di fatto a loro indirizza. Come 

nota ancora Ricci, grazie ad operazioni come questa gli spettatori tengono fede alla promessa che il 

loro impegno di durata annua corrisponda poi ad un effettivo riconoscimento del proprio valore 

decisionale, arrivano infine a sentirsi padroni di casa dei luoghi della cultura, che divengono 

appannaggio non più delle sole istituzioni e degli esperti, ma di tutti coloro che vi si dedicano e li 

riempiono.32 

 
30 Cfr, L. Franci, L. Ricci, Lo spettatore è un visionario, pag 40-41 
31 Ivi, p.41 
32 Cfr ivi, p.42 
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Sin dalle prime edizioni, l’esperienza festivaliera di San Sepolcro si dedica e si pone al centro di un 

dibattito e di una ricerca di carattere accademico incentrata proprio attorno al tema dell’active 

spectatorship e dell’audience development e, più in generale, della democratizzazione culturale e 

della cittadinanza attiva. Già nella cornice della prima edizione, alcuni esperti del settore, tra critici, 

scrittori e operatori teatrali – soprannominati Fiancheggiatori, per l’occasione - erano stati invitati a 

seguire il festival e a confrontarsi con i Visionari ad armi pari, seppur con linguaggi diversi su quanto 

avevano esperito attraverso le attività e le esperienze vissute nell’ambito del neonato progetto. Da 

questo incontro, al netto di una plebiscitaria presa d’atto della natura eversiva e rivoluzionaria del 

progetto, scaturiranno poi una serie di interrogativi attorno ai temi della condivisione, della coscienza 

di senso critico, e di un ritorno ad un teatro da definirsi ‘popolare’ laddove tale termine significa un 

distacco da tutto ciò che è ritenuto ‘elitario’.33 

A cavallo tra il 2011 e il 2012, Franchi e Ricci iniziarono a lavorare ad un tentativo di allargamento 

ed esportazione dei saperi messi in campo attraverso l’esperienza dei Visionari, iniziando ad 

immaginare e costruire – affiancati dalla collaborazione della progettista culturale Giuliana Ciancio 

– un ponte per uno scambio europeo: 

Nel 2012, quando cominciammo a creare e scrivere il progetto per partecipare a BEspectACTive io e Giuliana 

Ciancio – amica e progettista culturale - scoprimmo che, sia a livello europeo che extra-europeo, non esistevano 

esperimenti simili a ciò che è successo a San Sepolcro con i Visionari. Malgrado ciò, esistevano dei fermenti e una 

volontà di trasferire una qualche capacità decisionale agli spettatori. Da quel progetto nacquero almeno una trentina 

di gruppi di spettatori in giro per l'Europa.34 

Nel luglio del 2012, nella cornice di Kilowatt, ha luogo il primo convegno internazionale del progetto, 

al quale furono presenti ospiti delegati di diverse realtà europee, quali ad esempio il Contact Theatre 

di Manchester, il York Theatre Royal, il Mercates de les Flors di Barcellona, Le Comedie de Reims, 

Mammalian Diving Reflex di Toronto, Grenzen-Los! di Berlino, il Theater Zuidplein di Dublino e 

molti altri. Il convegno si spese attorno alla restituzione che ogni delegazione portò dei propri 

esperimenti di audience engagment e development e partecipazione dello spettatore, e fu foriero di 

un grande fermento iniziale in merito all’intenzione di costruire progettualità comune ed 

accomunante, sul fil rouge di una riunificazione trans-nazionale riguardo la necessità di un’arte 

partecipata dal proprio pubblico, in termini di apporto di intelligenza collettiva.  

 
33 Cfr. p. 23 
34 Intervista a Luca Ricci, in Appendice 
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L’intenzione di incentivare una nuova forma di spettatorialità attiva ricalcava la volontà embrionale 

del progetto Visionari, allargandola però su scala europea e incrementando ancor di più il legame 

comunicativo tra artisti, curatori e operatori, pubblico e studiosi del settore. Dopo un periodo di 

naturale gestazione ed effettiva pratica di progettazione, nel 2014,  Be SpectACTive!  vince il bando 

di Creative Europe – che per quell’annualità inseriva tra i criteri di applicazione anche l’audience 

development – venendo pertanto approvato come progetto di cooperazione su larga scala; il progetto 

verrà approvato e co-finanziato dal programma Creative Europe ancora una seconda volta, ricevendo 

pertanto sostegno europeo dal 2014 al 2022: 

Be SpectACTive! in its first edition (2014-2018) was a moment of creation of a sense of awareness among the 

cultural organizations and their citizens/spectators and artists. The second edition (2018-2022) of Be 

SpectACTive! intends to foster this notion and strongly create creative processes of experimentation across cities 

and countries in the idea of a more inclusive and trans-cultural Europe and a stronger relationship between citizens 

and artists across the European continent. Key word is audience engagement, a term used to highlight the 

dimensions of involvement in the arts of the spectators and the citizens. In Be SpectACTive! communities of 

spectators/citizens play an active role expressing their willing and interests. Taking part in co-programming, co-

managing and co-commissioning activities, they are involved in co-creation spaces and in experimentation of new 

ways of artistic production, with the aim to promote the exchange between artists, professionals, and citizens.35 

Be SpectACTive! si è sviluppato in tal modo orbitando tra diverse attività e modalità di carattere 

eterogeno, tra le quali è importante menzionare – oltre la creazione di gruppi di spettatori attivi in 

quasi venti città europee -  la produzione di quindici nuovi progetti di teatro e danza, sessanta 

residenze creative, la messa in scena di duecentoventidue spettacoli scelti dai gruppi di spettatori 

attivi, e quattro conferenze internazionali sulla active spectatorship, avvenute in varie sedi europee. 

CapoTrave/Kilowatt diventa duqnue capofila di un progetto europeo che ha contato la partecipazione 

di 18 soggetti dislocati in 15 differenti paesi europei: Artemrede (PT), Bakelit Multi Art Center (HU), 

brut (AT), BUDA (BE), CdAT – Café de las Artes Teatro (ES), Domino (HR), Dublin Theatre 

Festival (IE), Gothenburg Dance and Theatre Festival (SE), SKCNS – Institution Student Cultural 

Centre of Novi Sad (RS), International Theatre Festival Divadelná Nitra (SK), Plesni Teater Ljubljana 

(SI), Occitanie en scène (FR), Tanec Praha (CZ), Teatrul National Radu Stanca Sibiu (RO). Il progetto 

è stato inoltre monitorato e fiancheggiato da una ricerca scientifica e accademica attorno all’efficacia 

dei progetti della rete, grazie alla partecipazione di Fondazione Fitzcarraldo di Torino, il CNRS di 

Parigi e due università con dipartimenti che si occupano di economia della cultura, vale a dire 

l’Università di Barcellona e quella di Montpellier. 

 
35  https://www.bespectactive.eu/the-project/  

https://www.bespectactive.eu/the-project/


34 
 

2.2 Dominio Pubblico – “la città agli under25” 

Dominio Pubblico è un “progetto di audience development e community engagement rivolto a ragazzi 

Under 25 che vogliano sperimentarsi in un percorso da spettatori attivi, finalizzato alla conoscenza 

della scena contemporanea e alla produzione, promozione e organizzazione di un festival 

multidisciplinare”36. Tra i capofila dell’attività di Risonanze Network, di cui promosse la nascita, 

Dominio Pubblico è ad oggi forse l’operazione sviluppata attorno all’ audience development più 

riconosciuta in Italia. La natura del progetto, estremamente composito e stratificato, ne hanno fatto 

un vero e proprio modello per le realtà interessate ad intraprendere percorsi di carattere partecipativo. 

Come spesso accade nei contesti culturali, alcune delle idee più innovative nascono da coincidenze, 

intuizioni non pianificate e meccanismi di causalità generativa.  È questo il caso del progetto Dominio 

Pubblico, avviato tra il 2013 e il 2014 per iniziativa congiunta di due realtà teatrali romane: il Teatro 

Argot Studio – codiretto da Francesco Frangipane e Tiziano Panici - e il Teatro dell’Orologio – diretto 

all’epoca da Fabio Morgan.  Entrambe le strutture, seppur di piccole dimensioni, vantavano una storia 

significativa all’interno del panorama teatrale della capitale, ma si trovavano a dover affrontare le 

difficoltà comuni alle realtà indipendenti in una metropoli complessa e dispersiva come Roma. Da 

qui la scelta di unire le forze, avviando un modello di programmazione condivisa focalizzato sulla 

scena contemporanea. Sin dall’inizio, il progetto si configurò come un laboratorio di innovazione, 

non solo dal punto di vista artistico, ma anche gestionale. In quel contesto, fu determinante l’incontro 

con Luca Ricci, direttore del Kilowatt Festival, che aveva già sperimentato con successo un modello 

di direzione artistica partecipata attraverso il progetto dei Visionari. Ricci propose di adattare tale 

metodo al contesto romano, trasformandolo in un percorso di formazione e programmazione teatrale 

condivisa. L’obiettivo era duplice: da un lato, coinvolgere nuove generazioni di spettatori attivi; 

dall’altro, colmare un vuoto lasciato dalle istituzioni pubbliche, il cui focus non sembrava allora 

orientato verso il sostegno alla giovane scena emergente. 

Questo primo esperimento pose le basi per un modello pedagogico e curatoriale di tipo learn by doing, 

fortemente ispirato al sistema anglosassone e in particolare a esperienze come quella dello Young 

Board del Teatro Nazionale di York. Il modello - mediato e adattato appunto da Kilowatt Festival - 

trovava in Dominio Pubblico una sua specifica declinazione: rivolta interamente a un target under 25, 

tanto sul piano curatoriale quanto su quello artistico. La scelta di fissare questa soglia anagrafica non 

fu priva di implicazioni, come racconta Tiziano Panici, direttore artistico del progetto: 

 
36 https://dominio-pubblico-teatro.it/pages/la-storia  
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L'Italia ha sviluppato questi modelli anche nel tentativo di colmare un gap generazionale per cui in realtà sei 

considerato giovane fino ai quarant’anni, e questo poi crea dei problemi proprio sul tema della 

professionalizzazione. Avere uno spazio a quell'età significa creare uno spazio ben preciso dove ci si può 

ammettere alla prova con degli strumenti che sono ovviamente ancora molto da affinare. È un dato ovvio ma non 

scontato, quanto in dieci anni di pratica professionale cambi completamente il rapporto e l'approccio con il proprio 

lavoro: a venticinque anni probabilmente si è davanti alla prima produzione, alla prima esperienza di palco, quindi, 

chiaramente è un'età in cui sei professionalmente giovane.37 

La forte impronta tematica in seno alla specificità generazionale – intesa qui non come etichetta o 

mero target – va interpretata come atto politico e culturale, in quanto segno di un posizionamento 

preciso.  Di fatto, citando ancora Panici: “ a Roma c'è un problema legato all'audience, al pubblico, 

agli spettatori, cioè i nostri coetanei non vengono a teatro. Dico i nostri coetanei pensando 

chiaramente a me nel 2013: ero all'inizio del mio percorso di direzione artistica dell'Argot Studio e 

avevo appena compiuto i venticinque anni, quindi mi interrogavo proprio su quello che succede in 

quella fase in cui si finiscono gli studi e si vuole entrare di fatto nel mondo del lavoro.”38 Offrire una 

piattaforma a spettatori e artisti under 25 significava, in tal senso, rispondere a un bisogno reale: 

quello di esperire una reale condizione di professionalizzazione, attraverso uno spazio di visibilità, 

sperimentazione e crescita.   

Fu così che si definì una prima forma di direzione artistica partecipata romana: un gruppo di ragazze 

e ragazzi under 25 che viene coinvolto attivamente nell’ideazione di una settimana di 

programmazione teatrale, col fine di creare una rassegna che si concentrasse sulla valorizzazione di 

artisti della loro stessa fascia d’età. A differenza di altri modelli in cui il pubblico è chiamato a 

esprimere un giudizio o un voto, in questo caso i giovani furono investiti di un ruolo decisionale e 

operativo a tutto tondo: dalla selezione degli spettacoli alla gestione del budget, dalla comunicazione 

all’organizzazione logistica, fino alla definizione del prezzo dei biglietti.  Non si trattava dunque di 

una simulazione, ma di un vero e proprio processo di curatela, strutturato come un’esperienza 

formativa immersiva. Il primo festival curato dal gruppo prese il nome di All In, un titolo che evocava 

l’idea del rischio congiunto all’impegno totale, della responsabilità condivisa. 

L’iniziativa si fondò sin da subito sul know-how e sull’esperienza trentennale delle due realtà 

fondatrici e si concretizzò inizialmente attraverso le associazioni A.S.A.P.Q. e ARGOSTUDIO, le 

cui attività vengono riconosciute dagli enti locali, facilitando così la nascita del format Dominio 

Pubblico – Under 25. Parallelamente alla crescita artistica, Dominio Pubblico si sviluppò anche sul 

piano istituzionale. La sostenibilità del progetto fu fin da subito garantita da risorse pubbliche, attivate 

 
37 Intervista a Tiziano Panici, in Appendice 
38 Ibidem 
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attraverso la partecipazione a bandi locali e nazionali. In un momento storico in cui si cominciava a 

parlare, anche in Italia, di audience development e audience engagement, Dominio Pubblico si 

presentava come un modello di riferimento per il coinvolgimento delle giovani generazioni. 

Già nei primi anni si instaurò una collaborazione operativa con il Teatro di Roma: il primo 

riconoscimento ufficiale arrivò nel 2015, quando il  Comune di Roma, decise di iniziare a finanziare 

l’iniziativa. A questo primo contributo si aggiunsero, negli anni successivi, i fondi della Regione 

Lazio (tramite il circuito Teatri della Cultura del Lazio) e infine il riconoscimento ministeriale 

attraverso il nuovo Articolo 41 del FUS, dedicato alla formazione e promozione del pubblico.  Questo 

passaggio sancì una svolta importante: da progetto autofinanziato si passò a un modello strutturato, 

con un budget annuale – inizialmente intorno ai 30.000–40.000 euro – e una sede fissa all’interno del 

Teatro India – ormai “dimora fissa” del festival - concessa a titolo gratuito dal Teatro di Roma. Il 

festival divenne così parte integrante della programmazione estiva della città, mantenendo tuttavia la 

propria autonomia curatoriale e formativa.  

La partecipazione alla call si consolidò rapidamente come una delle principali opportunità di visibilità 

per i giovani artisti emergenti, non solo di Roma, ma di tutta Italia. Dominio Pubblico, in questo senso 

“garantisce una finestra, quindi inizia effettivamente a fare anche un lavoro molto importante per lo 

scouting nazionale e per la visibilità, la promozione e il ricambio generazionale artistico”39, 

affermandosi come una vera e propria piattaforma di passaggio tra formazione e professione, tra 

pratica e riflessione, tra spettatore e artista. 

Tutt’ora il modello continua a svilupparsi su questa impronta inziale, mantenendo il proprio centro 

centro nell’idea di un pubblico giovane inteso non solo come destinatario, ma come protagonista 

attivo della scena culturale. Ad oggi – si è alle soglie della XII edizione - i partecipanti hanno la 

possibilità di scegliere tra  quattro tipologie diverse di percorsi  formativi facoltativi, gratuiti e 

complementari al programma principale, rivolti dunque a tutti i giovani che aderiscono al progetto 

tramite l’abbonamento stagionale alla programmazione della Fondazione Teatro di Roma. Questi 

percorsi mirano a fornire competenze trasversali in ambito curatoriale, organizzativo, comunicativo 

e documentale, attraverso esperienze pratiche e di affiancamento a professionisti del settore. 

I principali percorsi attivati sono quattro40: 

1. DAP – Direzione Artistica Partecipata 

(ottobre 2024 – giugno 2025) 

 
39 Intervista a Tiziano Panici, in appendice  
40 https://dominio-pubblico-teatro.it/pages/la-formazione  
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Un laboratorio pratico di progettazione culturale che permette ai partecipanti di contribuire 

attivamente alla realizzazione del festival Dominio Pubblico – Youth Fest 2025. Il percorso 

prevede incontri settimanali, attività di selezione e curatela artistica (tramite call pubblica), 

programmazione, promozione e comunicazione, in collaborazione con esperti di settore 

nelle varie discipline coinvolte (teatro, danza, musica, arti visive e digitali). 

2. RED – Redazione 

(ottobre 2024 – giugno 2025) 

Un percorso incentrato sulla documentazione e narrazione delle attività culturali promosse 

da Dominio Pubblico, attraverso strumenti di theatretelling e comunicazione crossmediale. I 

partecipanti si occupano della produzione di articoli per il blog del progetto, gestione dei 

contenuti social, reportage audiovisivi e racconti in prima persona delle esperienze vissute. 

3. Young Board 

(novembre 2024 – maggio 2025) 

Un gruppo di lavoro che funge da osservatorio giovane e spazio di consulenza per la 

Fondazione Teatro di Roma. Il percorso include incontri di approfondimento, interviste e 

dialoghi con artisti, oltre alla preparazione e moderazione di talk pubblici in occasione degli 

spettacoli in abbonamento della stagione 2024/2025. 

4. DP in Tour 

(aprile – settembre 2025) 

Un’attività itinerante di esplorazione e documentazione dei principali festival teatrali 

italiani, con particolare attenzione alla scena emergente e alle realtà under 30. I partecipanti 

hanno l’opportunità di visitare contesti artistici nazionali e di entrare in rete con coetanei e 

professionisti del settore, attraverso il coinvolgimento diretto in festival come direzioniAltre, 

Short Theatre, Fuori Programma, Portraits on Stage, e altri eventi della rete Risonanze 

Network. 

Queste attività rappresentano un modello originale e replicabile di formazione non formale, basato 

sull’apprendimento esperienziale e sull’assunzione progressiva di responsabilità, all’interno di un 

contesto professionale reale. La pluralità dei percorsi offerti consente a ciascun partecipante di 

costruire un proprio profilo, approfondendo le aree di maggiore interesse e sviluppando competenze 

spendibili in ambito artistico, culturale e comunicativo. I partecipanti vengono coinvolti in un 

percorso annuale che – laddove si scelga di prendere parte alla direzione artistica partecipata - li porta 

a diventare parte integrante della direzione artistica e organizzativa del festival multidisciplinare 

Dominio Pubblico – Youth Fest. Tale processo di formazione inizia pertanto attraverso la visione 
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guidata di spettacoli, incontri con gli artisti, laboratori e momenti di confronto critico, offrendo ai 

partecipanti gli strumenti per comprendere, valutare e curare eventi culturali. A questo momento 

segue poi il lungo processo di attività di selezione, che si sviluppa attraverso incontri settimanali, fino 

alla realizzazione della call nazionale rivolta a compagnie under 25, di fatto: “L’intero processo di 

preparazione del festival costituisce di per sé un percorso formativo e inclusivo.” 

Uno degli aspetti che ha contraddistinto l’evoluzione del progetto Dominio Pubblico è la sua capacità 

di strutturarsi progressivamente come modello replicabile, pur mantenendo una forte aderenza a 

esigenze nate dal basso e da istanze non preordinate. A partire dalle prime edizioni, infatti, la 

selezione degli artisti si è fondata su criteri elaborati in maniera collettiva e situata, più che su modelli 

teorici precostituiti. Tuttavia, nel tempo, da queste pratiche è emersa una vera e propria metodologia, 

che ha rafforzato l’identità del progetto sia in quanto festival, sia in quanto rete culturale. 

Un altro elemento fondante del progetto fu la scelta della multidisciplinarietà. Già nelle prime 

edizioni, i gruppi partecipanti manifestarono l’esigenza di allargare l’orizzonte oltre il teatro, 

includendo nel festival la presenza di altri linguaggi artistici. Si trattava di una risposta naturale alla 

trasformazione dei linguaggi artistici contemporanei, che sempre più frequentemente superano le 

barriere di un genere specifico. In questo senso, Dominio Pubblico si proponeva fin da subito non 

solo come progetto teatrale, ma come osservatorio attivo sulle nuove forme dell’arte performativa. 

Con il consolidarsi del festival, il numero di candidature provenienti da tutta Italia ha raggiunto 

volumi significativi – fino a oltre 300 proposte annuali – spaziando tra linguaggi artistici diversi: 

teatro, danza, musica, cinema, arti visive, performance, arte contemporanea e - più recentemente - 

anche arte digitale. L’elemento chiave di questa evoluzione è stata dunque la crescente apertura al 

multidisciplinare, la cui pluralità di codici interpretativi ha posto la necessità di una specializzazione 

nella fase di selezione e programmazione, superando l’idea che una singola figura – per quanto esperta 

– possa avere le competenze necessarie per valutare trasversalmente ambiti tanto eterogenei. Per 

rispondere a questa esigenza, il progetto ha introdotto il coinvolgimento strutturato di tutor o mentor 

artistici, esperti nei rispettivi ambiti disciplinari, che affiancano la direzione nella fase curatoriale. Si 

tratta, di fatto, di partner stabili del progetto, attivi su altri fronti della produzione culturale, che 

contribuiscono con la propria esperienza a garantire una selezione più consapevole e qualitativamente 

elevata. Nel campo della musica, ad esempio, la curatela è affidata da tre anni a Davide Dose, 

produttore e fondatore di Spaghetti Unplugged, un format musicale nato a Roma e diffusosi 

successivamente in diverse città italiane. Il coinvolgimento di Dose ha portato a un incremento 

sensibile sia nella qualità delle proposte ricevute, sia nella partecipazione di pubblico e artisti, 

consolidando così la presenza della musica nel programma del festival. Per quanto riguarda la danza, 
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Dominio Pubblico ha avviato collaborazioni durature con alcune realtà di riferimento del territorio, 

come Spellbound Contemporary Ballet, tra i principali poli coreutici del Centro Italia, e TWAIN – 

Centro di Produzione Danza, attivo a livello regionale e nazionale nella distribuzione e promozione 

della danza contemporanea. Quest’ultimo ha sviluppato, anche grazie al confronto con Dominio 

Pubblico, il premio “Direzioni Altre – Giovani Autori”, oggi una delle principali iniziative italiane 

dedicate alla nuova coreografia, che trova nel festival romano uno dei suoi spazi di visibilità e di 

presentazione pubblica. Una logica simile è stata applicata anche nel campo delle arti visive, 

attraverso l’ingaggio di partner specifici che variano di edizione in edizione, ma che condividono con 

il progetto la missione di valorizzare i linguaggi contemporanei emergenti.  Inoltre, un ulteriore 

traccia di sperimentazione si è concretizzata nell’approccio all’arte digitale: negli ultimi tre anni, il 

festival ha ospitato un museo virtuale, curato da un ex membro della direzione artistica partecipata - 

oggi docente all’Istituto Pantheon di Design di Roma e attivo a livello nazionale nel campo della 

progettazione di ambienti virtuali . Questo filone di lavoro ha permesso l’avvio di progetti di 

contaminazione tra arti visive, performance e realtà virtuale, tra cui un’installazione interattiva frutto 

di una residenza artistica multidisciplinare che ha coinvolto danzatrici e performer nella creazione di 

ambienti immersivi e performabili. Tale sperimentazione ha ottenuto importanti riconoscimenti, tra 

cui il sostegno del bando “Per Chi Crea” della SIAE, dedicato alla promozione di nuove opere da 

parte di artisti emergenti. Questo percorso ha evidenziato non solo la vitalità del digitale come nuovo 

linguaggio espressivo, ma anche la capacità del progetto di rinnovarsi e dialogare con ambiti di ricerca 

avanzati, al confine tra arte, tecnologia e pedagogia. In sintesi, l’adozione di un modello reticolare e 

multidisciplinare ha trasformato Dominio Pubblico in un laboratorio permanente di co-progettazione 

artistica.  

Nel 2018 Dominio Pubblico si costituisce come associazione indipendente, sotto la presidenza di 

Tiziano Panici, ideatore e co-fondatore del progetto, segnando un passaggio decisivo verso una 

governance autonoma. In parallelo, vengono attivati laboratori creativi, percorsi PCTO e attività di 

cittadinanza attiva, in collaborazione con numerose realtà culturali, artistiche e associative e atenei - 

in particolare con il Dipartimento SARAS dell’Università “La Sapienza”, Università degli Studi 

Roma Tre, Università degli studi di Roma Tor Vergata, Link Campus University: “ Con ciascuno di 

questi soggetti, oltre alla stipula di convenzioni e patti formativi, Dominio Pubblico riconosce anche 

ore di formazione e tirocini che vengono certificati attraverso le piattaforme dedicate (JobSoul per La 

Sapienza o GOMP per Uniroma Tre) o attraverso il rilascio di certificazioni prodotte dall’ETS 

Dominio Pubblico.” Nel 2018 – anno in cui, con Dominio Pubblico tra i promotori e capofila, nasce 

RisonanzeNetwork -il progetto avvia importanti collaborazioni internazionali, tra cui quella con la 

Middlesex University of London e con il festival In Scena! di New York, che permetteranno alcuni 
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giovani artisti selezionati da Dominio Pubblico hanno l’opportunità di esibirsi oltreoceano. Dal 2020 

il progetto viene inserito nei programmi triennali della Regione Lazio e di Roma Capitale, ottenendo 

riconoscimenti e premi, tra cui il Premio Anima (2021) per il valore etico e sociale del suo operato, e 

il Roma Best Practices Award (2022). In oltre un decennio di attività, Dominio Pubblico ha formato 

centinaia di giovani spettatori e operatori culturali. Circa il 25% dei partecipanti ha intrapreso un 

percorso professionale nel settore artistico e culturale, contribuendo a rigenerare il tessuto creativo 

della città e a costruire una comunità solida e attiva.  

La peculiarità di Dominio Pubblico risiede nella capacità di riuscire a creare in se stesso una 

commistione di finalità e modalità di visione e operazione che sono di fatto state d’ispirazione per la 

maggior parte degli esperimenti incentrati su un determinato target di età nell’ambito partecipativo: 

partendo proprio dalla comprovata volontà di restituire ai giovani un bene di ‘dominio pubblico’, il 

progetto è la prima manifestazione di un modello partecipativo che, concentrandosi su di una fascia 

di riferimento ben precisa, declina il tema della spettatorialità attiva restituendo agency ad un pubblico 

specifico - che spesso viene lasciato indietro - , grazie ad una progettazione estremamente strutturata, 

diversificata e capillare. Così ne parla Luca Ricci, primo mentor e sostenitore della nascita del 

progetto: 

Tra le varie azioni che abbiamo creato e delle quali ci occupiamo, questa è quella che più di tutte ci riconnette con 

l'emozione dei nostri stessi inizi, cioè con quella spinta confusa e appassionata che da ragazzi ci ha portati verso il 

teatro. Ci entusiasma ogni volta vedere gli Under 25 correre da una sala all'altra, strappare biglietti, distribuire 

foglietti di sala, trasportare pezzi di scenografie o cartoni di acqua minerale, istruire gli ospiti sui buoni per la cena, 

spazzare, montare microfoni, fare annunci di presentazione tra uno spettacolo e l'altro, accogliere gli spettatori, 

conteggiare gli incassi, molto spesso anche fare tanta confusione e parecchio lavoro inutile, a causa di 

un'organizzazione imperfetta, però tutto è così vivo, denso di fervore, caloroso, che non si può non tifare per loro, 

ed essere certi che porteranno a casa, più o meno al meglio, la gestione di ogni serata.41 

In secondo luogo Dominio Pubblico è stato in grado, nel corso degli anni, di non isolarsi in se stesso, 

ma di creare innesti trasversali tra più realtà progettuali della capitale – e non solo – incarnando 

perfettamente il principio di radicamento territoriale da cui ha occasione di implicarsi la cittadinanza 

attiva. In ultima sintesi è senza dubbio possibile affermare che il progetto rappresenta oggi un modello 

esemplare di direzione artistica partecipata, capace di unire formazione, produzione culturale e 

trasformazione sociale attraverso una visione collettiva, inclusiva e condivisa.  La collaborazione con 

professionisti esterni, il radicamento nei territori e l’attenzione ai nuovi linguaggi hanno permesso al 

progetto di consolidare un’identità unica nel panorama nazionale, posizionandosi come piattaforma 

 
41 L. Franci, L.Ricci, Lo spettatore è un visionario, p.90 
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di riferimento per la giovane creatività italiana e per il suo pubblico, che siano essi semplici spettatori 

o giovanissimi aspiranti operatori. 

 

 

2.3 Direction Under 30 – “una volta all’anno è lecito impazzire” 

Direction Under 30 si configura come “primo progetto interamente rivolto alla scena teatrale 

nazionale under 30 di artiste, artisti, spettatrici e spettatori Direction Under 30 è il primo progetto 

interamente dedicato alla scena teatrale nazionale under 30.”42 L’operazione nasce con l’intento di 

creare un contesto di incontro e fruizione di artisti e pubblico generazionale, nella cornice del Teatro 

Sociale di Gualtieri -  gestito da un coordinamento formato a sua volta da under 30. Inizialmente, 

erano di fatto i componenti di questo coordinamento che - privandosi della canonica figura di un 

singolo direttore artistico - formavano collettivamente la programmazione dello spazio e del festival 

Terreni Fertili, che ad esso si collegava. Il progetto Direction Under 30 nasce ufficialmente, nella 

sua prima forma, nel 2014, e prevedeva una rassegna di spettacoli di artisti under 30 - reclutati e 

attenzionati direttamente dai componenti del collettivo - che venivano presentati in Terreni Fertili e, 

votati da una giuria critica e da una giuria popolare, concorrevano alla vincita di un premio di 4000 

euro. 

Come gruppo Under 30, noi stessi sentivamo l'esigenza da una parte di raccogliere e incontrare a Gualtieri i nostri 

coetanei che guardano e fanno il teatro in Italia, e dall'altra la volontà di costruire una sorta di punto spazio-tempo 

in cui le decisioni, i processi e le proposte artistiche, fossero interamente nelle mani degli Under 30. Come giovane 

gruppo noi in primis avevamo avvertito come il fatto di essere giovani fosse un ostacolo alla consolidazione di 

determinate dimensioni e posizioni. Per la maniera in cui il sistema funziona ci sembrava palese che i giovani 

avessero una marginalità di scelta abbastanza notevole e che fossero condannati a vivere di ‘contentini’, senza mai 

avere accesso alle scelte reali, quelle che fanno i ‘grandi’. Allora l’idea era di provare a ribaltare questi meccanismi, 

che sentivamo essere pervasivi - non solo nel teatro - riportando nelle mani degli under 30 la possibilità di decidere. 

43 

Una volta che l’associazione e i suoi componenti superarono la soglia d’età che contraddistingueva 

la natura del progetto, si decise – sulla scia di ciò che stava succedendo a Bologna con Festival 20 30 

e a Roma con Dominio Pubblico – di affacciarsi ad un nuovo approccio di selezione degli spettacoli, 

che seguisse il tema della agency orizzontale data alle generazioni under 30, mutuando alcune 

caratteristiche dal modello partecipativo. Pertanto, la scelta fu quella di arricchire ulteriormente il 

 
42 https://www.teatrosocialegualtieri.it/direction-under-30/  
43 Intervista ad Andrea Acerbi, in Appendice 
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bacino di accoglienza nei confronti del giovane pubblico, integrando con una nuova modalità di 

selezione degli spettacoli l’offerta di un progetto che già aveva avuto una sua storia e una propria 

direzione operativa e artistica. La parte di selezione della rassegna Direction Under 30 fu dunque 

affidata alle direzioni artistiche partecipate che di anno in anno si formavano. Il processo era, in questa 

fase, simile a quello che era stato creato dai primi partner della rete e che si consolidava ormai come 

canone operativo. Il modello di direzione artistica adottato da Direction Under 30 si configura dunque 

come un dispositivo partecipativo stabile, fondato su una call annuale aperta a giovani under 30. A 

partire da questa selezione, viene costituito un gruppo eterogeneo di partecipanti che intraprende un 

percorso di formazione strutturato. Il programma prevede un ciclo di incontri, visioni condivise di 

spettacoli, appuntamenti teatrali e talk con figure professionali provenienti da ambiti diversi – artisti 

emergenti e affermati, operatori culturali, docenti universitari – con l’obiettivo di fornire strumenti 

critici per l’educazione allo sguardo e di costruire un linguaggio comune di analisi e confronto. 

Il percorso si sviluppa nei mesi di aprile e maggio, prevalentemente negli spazi della Fondazione I 

Teatri di Reggio Emilia, con alcune attività ospitate a Gualtieri o fruibili online. Al termine del 

programma formativo, e successivamente alla chiusura del bando rivolto alle compagnie teatrali, il 

gruppo della direzione artistica partecipa a un’intensa sessione collettiva di due giorni, durante la 

quale vengono visionati i materiali candidati – prevalentemente video e sinossi – e selezionati sei 

spettacoli finalisti. Questi vengono poi inseriti nella programmazione del festival, durante il quale il 

gruppo partecipa inoltre all’organizzazione della rassegna e alla sua gestione pratica. In parallelo, si 

apre una nuova call per la formazione della giuria under 30, chiamata a valutare gli spettacoli durante 

il festival.  

La principale differenza tra i percorsi festivalieri che abbiamo sin ora descritto e quello che è invece 

oggetto di questo paragrafo, sta nella molteplicità di chiamate che vengono fatte agli under 30, che 

corrispondono a specifiche call. Oltre al bando lanciato agli artisti e oltre al classico bando per la 

formazione della direzione artistica partecipata, il progetto prevede l’attivazione di una call che 

intercettiuna giuria popolare under 30, distinta dal gruppo di direzione artistica partecipata, sebbene 

vi possano essere parziali sovrapposizioni. Parallelamente, attraverso inviti mirati o ulteriori call, 

viene formato un gruppo di giovani critici e critiche teatrali under 30, chiamati a comporre la 

cosiddetta Giuria Critica. Entrambe le giurie si ritrovano a Gualtieri, presso il Teatro Sociale, per 

assistere dal vivo alle sei proposte finaliste nell’ambito di un festival articolato in tre giornate, durante 

le quali vengono presentati due spettacoli al giorno, aperti al pubblico. Questa diversificazione delle 

voci chiamate in causa e messe in campo è sicuramente segnale di una massimizzazione del tentativo 

di creare un dialogo generazionale eterogeno e il più possibile plurale.   
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L’incontro tra artisti, giurie e pubblico si configura come un’esperienza collettiva di partecipazione 

immersiva, in cui la fruizione degli spettacoli si affianca a momenti informali di dialogo e confronto. 

A partire dall’undicesima edizione, si sperimenta la creazione di un ambiente condiviso e orizzontale 

di discussione, con l’intento di valorizzare la pluralità di sguardi e promuovere una dimensione 

relazionale tra spettatori, giurati e osservatori critici. La Giuria Critica mantiene la prerogativa 

esclusiva di assegnare il Premio della Critica (o Premio Festival Aperto), confermando una 

distinzione di ruoli all’interno dell’ecosistema partecipativo del festival. Il festival prevede inoltre 

attività collaterali ideate da e per il pubblico under 30, contribuendo a rafforzare la dimensione 

laboratoriale e comunitaria dell’iniziativa. Tutti i contenuti prodotti durante l’evento – racconti, 

fotografie, video – vengono raccolti e pubblicati nel Papavero Blog, piattaforma editoriale del 

progetto. La conclusione del percorso avviene simbolicamente a Reggio Emilia, dove Direction 

Under 30 ha inizio ogni anno: lo spettacolo vincitore del Premio della Critica viene ospitato nel 

cartellone di Festival Aperto, promosso dalla Fondazione I Teatri. Tale momento rappresenta 

un’ulteriore occasione di visibilità per le compagnie coinvolte e un punto di chiusura condiviso di un 

processo della durata complessiva di circa sei mesi. Il progetto ha una forte impronta politica che si 

sviluppano in seno alla volontà di rimanere massimamente aderenti agli intenti che ne hanno reso 

possibile la nascita, vale a dire una risignificazione del ricambio generazionale in merito all’emergere 

di nuove professionalità – curatoriali e artistiche: 

Direction Under 30 sin dalla sua prima edizione (2014) si fonda sull’idea di “mutuo soccorso teatrale”: ovvero 

sulla possibilità che per una volta, in via del tutto eccezionale (semel in anno licet insanire), possa essere tentata 

un’inversione delle logiche d’accesso al mondo del teatro contemporaneo. Il lavoro delle giovani compagnie 

emergenti il più delle volte viene sottoposto al vaglio di direttori artistici o giurie (nel caso di concorsi) appartenenti 

alle generazioni più “istituzionalizzate” nel mondo del teatro. Nulla di male in questo naturalmente. Implicitamente 

tuttavia sussiste spesso un principio di verticalità gerarchica su base generazionale, che talvolta ha forti limiti. 

Direction Under 30 in questo contesto vuol essere il tentativo di sperimentare una modalità nuova, più orizzontale, 

nella quale i processi di direzione artistica, selezione e premiazione vengono ricondotti nello stesso alveo 

generazionale dei “sottoposti a giudizio”.44 

Malgrado DU30 sia stato uno dei capofila dell’attività di Risonanze, sin dai suoi inizi, si potrà notare 

come - differentemente dai modelli festivalieri precedentemente analizzati – in questo caso il 

meccanismo di direzione artistica rappresenta solo una delle sezioni o costole dell’attività festivaliera 

e va pertanto inserita in un contesto di programmazione più ampio. La programmazione del Terreni 

Fertili Festival, a cura dell’associazione Teatro Sociale di Gualtieri, si configura come un progetto 

multidisciplinare che, pur essendo formalmente riconosciuto e finanziato come festival teatrale, 

 
44 https://www.teatrosocialegualtieri.it/direction-under-30/#1526743925502-2ba8c08a-de3e  

https://www.teatrosocialegualtieri.it/direction-under-30/#1526743925502-2ba8c08a-de3e
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accoglie al suo interno una varietà di pratiche artistiche e performative. Il festival si articola in tre 

sezioni distinte: GULT, rivolta alle nuove generazioni e produzioni; una sezione dedicata al teatro, 

alla danza e ai linguaggi contemporanei denominata “teatro nuove produzioni”; e infine Direction 

Under 30. La direzione artistica delle prime due sezioni è gestita direttamente dall’associazione 

promotrice, mentre la curatela di DU30 segue un modello partecipativo, come precedentemente 

descritto. Pur mantenendo un’identità autonoma dal punto di vista curatoriale e progettuale, DU30 è 

nondimeno strettamente connesso a Terreni Fertili Festival. Non di rado, infatti, la programmazione 

complessiva del festival accoglie spettacoli di compagnie emergenti scoperte o valorizzate 

nell’ambito di DU30, anche in annualità precedenti, instaurando un sistema di continuità e scambio 

tra le due entità. 

Dal punto di vista finanziario, Terreni Fertili Festival è riconosciuto e sostenuto dal Fondo Unico per 

lo Spettacolo (FUS), a partire dal 2011, anno in cui l’associazione ha ottenuto il riconoscimento 

ministeriale come soggetto organizzatore di festival teatrali. DU30, in quanto parte integrante del 

festival, accede a tale finanziamento all’interno di quella che è dunque una cornice più ampia, che 

rappresenta la fonte principale di sostegno economico del progetto. Questa condizione, favorevole 

solo a metà, ha tuttavia posto dei limiti nella possibilità di accedere a ulteriori fondi: ad esempio, i 

bandi Sillumina e Per Chi Crea promossi da SIAE e MIBACT prevedevano l’incompatibilità con 

altri finanziamenti ministeriali, rendendo difficile la candidatura di DU30 a meno di una sua 

separazione amministrativa dal festival principale, ipotesi non facilmente realizzabile per ragioni 

burocratiche e strutturali. Come chiarifica Andrea Acerbi, uno dei curatori del progetto:  “In pratica, 

Direction Under 30 è finanziato dal Ministero, ma rientra in una cornice più ampia. Nonostante ciò, 

Direction Under 30 ha comunque una sua autonomia e riconoscibilità.”45 

L’avvio di DU30 è stato inoltre favorito, nelle sue fasi iniziali, da un finanziamento della Regione 

Emilia-Romagna, ottenuto tramite un bando destinato a progetti per giovani under 30 (o 35). Le 

risorse ricevute furono impiegate per l’istituzione di un premio di 3.000 euro, successivamente 

aumentato a 4.000 euro. Questo sostegno ha permesso di consolidare un progetto che si inserisce 

all’interno di un contesto più ampio ma che ha saputo nel tempo distinguersi per autonomia operativa, 

visibilità e coerenza con principi di orizzontalità, accesso e valorizzazione della giovane scena 

teatrale. 

In conclusione, Direction Under 30 è un progetto che - nascendo dapprima come coordinamento 

under 30 autonomo alla rete - si unisce in corso d’opera al lavoro di RisonanzeNetwork, abbracciando 

 
45 Intervista a Andrea Acerbi, in Appendice 
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l’approccio partecipativo che viene qui declinato a seconda di una mission che era già alla base della 

progettualità: dare spazio alle nuove generazioni. La vision del progetto autonomamente formatosi - 

cioè, offrire un palco ai giovani artisti nell’ambito di un contesto che fosse specificamente 

generazionale, in merito alla curatela e al pubblico - si congiunge pertanto alla più ampia volontà di 

dare voce e agency ad un insieme di spettatori altrettanto giovane, che viene coinvolto 

nell’organizzazione programmatica di una rassegna, e nello sviluppo di ogni suo aspetto. Questo 

aspetto rende Direction Under 30 un ottimo esempio di esperienza che riesce a coniugare 

ulteriormente le caratteristiche della propria vision attraverso la mutuazione del modello di direzione 

artistica partecipata, che viene abbracciato come valore aggiunto e infine arricchisce il progetto in 

quanto ulteriore costola e manifestazione del piano programmatico che ne era alla base. 

 

 

 

2.4 UpToYou – “vieni a teatro e mettiti scomodo” 

Sulla scia dell’attività di Risonanze Network e della crescente espansione delle pratiche di 

partecipazione, si è assistito man mano nel corso degli anni alla nascita di sempre più progettualità 

nate ad immagine e somiglianza dei modelli protagonisti della rete. Nella fattispecie, UpToYou è 

senz’altro uno degli esempi più ebetatici nato dal dialogo virtuoso tra vari network, concatenatosi poi 

ad ulteriori circostanze fortunate. 

Il festival viene immaginato nella cornice del dialogo tra i partner di Risonanze e l’allora presidente 

della rete Cresco, Laura Valli. L’esigenza di costruire un festival improntato specificamente sulle 

pratiche di direzione artistica partecipata fonda la sua radice dapprima dall’incontro con l’Assessorato 

alla Cultura del Comune di Bergamo che manifestò l’intenzione di costruire dei programmi culturali 

dedicati ai giovani, attraverso l’iniziativa Bergamo per i Giovani. Tale intento entra in contatto con 

la compagnia teatrale Qui e Ora – Residenza teatrale. La compagnia Qui e Ora Residenza Teatrale, 

composta dalle attrici Francesca Albanese, Silvia Baldini e Laura Valli insieme all’organizzatrice 

Josephine Magliozzi, nasce nel 2007 con il duplice intento di sostenere, accanto ad un proprio lavoro 

di ricerca artistica interna, le realtà teatrali emergenti in Lombardia, attraverso programmi di 

residenze artistiche. Il progetto - sviluppato nella cornice Être – Esperienze Teatrali di Residenza, 

promosso da Fondazione Cariplo - nacque con l’obbiettivo di offrire spazi di lavoro in autogestione 

a compagnie, formazioni indipendenti e artisti singoli artisti. Ancora oggi, Qui e Ora mette a 

disposizione lo spazio “Il Granaio” di Arcene (BG), col fine di accogliere, in un contesto di residenza, 
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progetti nazionali e internazionali in fase di ricerca o lavorazione, che siano  attenti alla 

sperimentazione dei linguaggi del contemporaneo, all’interazione col pubblico e alla 

multidisciplinarità. Le residenze sono immaginate inoltre con l’intento di incentivare modalità di 

scambio con il territorio, come ad esempio prove aperte, laboratori, incontri e azioni performative. Di 

fatto, anche nel proprio lavoro di ricerca drammaturgica autografa, la compagnia si è sempre mossa 

nel segno di un’apertura costante al confronto, prediligendo la collaborazione con artiste ed artisti 

esterni, al fine di mantenere un approccio poetico fondato sullo scambio e sulla continua messa in 

discussione dei propri strumenti e saperi.46 

Nell’ottobre del 2018 – come già si era accennato - la compagnia decide quindi di coniugare il proprio 

fondativo movente di ricerca di un’arte condivisa e presente al proprio pubblico, con la richiesta 

dell’assessorato alla cultura di lavorare con un focus alle fasce di pubblico più giovane.  Si procedette 

così a specificare e circostanziare in un ambito ancora più specifico un lavoro che, nei fatti, era già in 

attivo da molti anni; di fatto, come dichiara la direttrice artistica Laura Valli: “Avendo già sviluppato 

una rete culturale nei comuni limitrofi a Bergamo negli ultimi dieci anni, entrare in città con un 

progetto mirato a soddisfare queste specifiche richieste era l'ideale.”47  Laura Valli che, oltre ad essere 

direttrice artistica della compagnia, era all’epoca presidentessa della rete nazionale Cresco aveva già 

avuto modo di entrare in contatto con il lavoro che RisonanzeNetwork stava svolgendo a livello 

nazionale in merito ai processi partecipativi: 

Sono entrata in contatto con Risonanze tramite il mio ruolo come presidente di Cresco, dove ho lavorato insieme 

a Luca Ricci e Tiziano Panici, che erano già coinvolti nella rete. Essendo da anni nel network Cresco, quando sul 

mio territorio è emersa l’esigenza di lavorare con i giovani, è stato naturale affidarsi a una rete già esistente e con 

cui condividevamo obbiettivi e metodi in merito a pratiche che già andavano consolidandosi. La nostra compagnia 

ha sempre lavorato in dialogo con le comunità locali, partendo dalle esigenze del territorio per creare progetti 

culturali su misura, che potessero comprendere attività teatrali, laboratori, rassegne, sempre con un approccio 

basato sull’ascolto dei territori stessi. Inoltre, lavorare senza una sede fissa ci ha permesso di costruire una rete 

solida di relazioni umane con territori e amministrazioni locali, che consideriamo il nostro vero punto di 

ricchezza.48 

Grazie a questo circolo di collaborazione virtuosa in più contesti, il naturale processo di fusione e 

scambio di modalità e saperi portò così alla genesi di un nuovo progetto ad hoc che potesse soddisfare 

i desiderata del Comune di Bergamo, adattando il modello di Risonanze ad un contesto specifico e 

promuovendo così una fruizione culturale il quanto più possibile partecipata da parte dei giovani.  Già 

dal suo nome UpToYou – tradotto letteralmente in sta a te – rimanda ad una connotazione di scelta e 

 
46 Cfr. https://www.quieoraresidenzateatrale.it/qui-e-ora-compagnia/  
47 Intervista a Laura Valli, in Appendice 
48 Ibidem 

https://www.quieoraresidenzateatrale.it/qui-e-ora-compagnia/
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- auspicando la presa di coscienza delle esigenze specifiche dello spettatore under 30 -  invita pertanto 

il giovane pubblico a prendere posizione e ad esprimere il proprio sentire all’interno di un processo 

decisionale collettivo, avvalorando la specificità del singolo e il diritto all’espressione critica del 

proprio gusto soggettivo all’interno di un contesto di dialogo comunitario. 

Il festival fu progettato prettamente sul modello di Dominio Pubblico, coniugando tale offerta sul 

territorio di Bergamo che - profondamente diverso da quello romano - richiedeva un approccio 

strategico ovviamente differente. Ciononostante la struttura di questo progetto di formazione del 

giovane pubblico ha ricalcato a grandi linee le caratteristiche del suo predecessore romano.  

L’edizione zero del festival – che, nel 2019, fu dunque coadiuvata dal tutoraggio del team di Dominio 

Pubblico - si compose di tre giornate di attività e spettacoli, per poi evolversi nelle sue seguenti 

edizioni in una proposta maggiormente strutturata e diversificata a livello di giornate e location, 

comprendendo eventi anche nei Comuni di Scanzo Rosciate e Brusaporto: questa annessione ha, da 

un lato, permesso al festival di espandersi ulteriormente, e, dall’altro, ha consentito alla giovane 

direzione artistica di adattare e mettere in pratica le proprie capacità organizzative in contesti diversi. 

Il processo di direzione artistica partecipata si articola attraverso un percorso strutturato su più livelli, 

a partire da una call pubblica volta a selezionare i membri del gruppo under 30 che prenderanno parte 

al lavoro. I partecipanti selezionati vengono coinvolti in una prima fase formativa di tipo teorico, che 

ha l’obiettivo di fornire una panoramica complessiva sui principali aspetti legati alla creazione e alla 

gestione di un festival: dalla definizione del budget alla comunicazione, passando per la logistica 

organizzativa e la costruzione del palinsesto. 

A questa prima fase segue un’attività più marcatamente operativa, che si concentra sulla visione e 

valutazione dei materiali pervenuti attraverso la call rivolta a artisti e compagnie under 35. Il periodo 

di lavoro intensivo coincide, di norma, con le vacanze invernali, durante le quali il gruppo analizza 

una media di circa duecento video all’anno. La visione è suddivisa tra cinque sottogruppi, ciascuno 

dei quali è seguito da un referente della compagnia. A ogni partecipante viene fornita una scheda di 

valutazione, strumento che assolve a una duplice funzione: da un lato favorisce la concreta 

organizzazione e strutturazione di un pensiero critico individuale, dall’altro permette una più agevole 

sistematizzazione dei dati, che vengono raccolti attraverso indicatori statistici generati 

automaticamente. 

Il processo di selezione segue una logica collaborativa e progressiva. Dopo una prima discussione 

interna ai singoli gruppi, ciascun sottogruppo propone due titoli. Si arriva così a una rosa di circa 

dieci spettacoli, da cui si selezionano i titoli finali nel corso di una riunione plenaria condivisa. A 

questa selezione si affianca quella operata direttamente dalla direzione artistica senior, che ha il 
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compito di garantire un equilibrio complessivo all’interno del palinsesto e favorire il dialogo tra le 

proposte emergenti e le produzioni di compagnie più affermate. Tale scelta, come racconta ancora 

Laura Valli, risponde anche a un principio curatoriale volto a mantenere la coerenza progettuale e a 

valorizzare un’idea di continuità tra generazioni artistiche: “Nel nostro festival, una parte della 

programmazione è scelta da noi: questo accade sia per cercare di mantenere un equilibrio ed 

un’omogeneità della programmazione, ma anche per fondere la scelta delle opere under30, che 

rispondo alla call, con lavori di compagnie più mature e consolidate. Si vive anche dopo i 

quarant’anni, e questa della programmazione mista è una nostra scelta.”49 

Nella fase successiva, definiti i contenuti principali della programmazione, il gruppo si suddivide in 

macroaree operative: organizzazione, comunicazione, promozione, e cura delle attività collaterali, 

che variano di anno in anno. Sebbene non venga mai indicato un tema ufficiale per ciascuna edizione, 

emerge progressivamente un fil rouge riconoscibile, frutto delle sensibilità specifiche dei partecipanti 

e delle scelte compiute. Le varie edizioni si sono rese - in modo autonomo e attraverso un processo 

reso il quanto più possibile spontaneo – manifesto di un novero di temi eterogenei, che fossero il 

quanto più possibile specchio del gruppo che prendeva parte al progetto di direzione artistica 

partecipata di anno in anno: l’edizione del 2021 ha sottolineato il tema dell’ecosostenibilità, mentre, 

ad esempio, quella del 2024 attenzionava la qualità di scomodità del teatro, attraverso il claim: “ vieni 

a teatro e mettiti scomodo”. L’edizione del 2025 – attualmente in corso – pone invece l’accento sul 

tema dello sconfinamento da sé e dalla propria visione del mondo.  L’identità del festival si costruisce 

dunque in modo dinamico, evolvendo nel tempo in dialogo con i gruppi che di anno in anno prendono 

parte al progetto: 

Quando finisce un festival, si comincia subito a pensare all’edizione successiva, basandosi su ciò che ha funzionato 

e su ciò che invece non ha avuto il riscontro sperato. Si costruisce un pezzettino alla volta, è un piccolo organismo 

che piano piano cresce. Non si tratta di una progettazione asettica, ma di un processo organico, che cresce 

lentamente. Le idee iniziano a girare, e nella fase successiva cominciano a concretizzarsi. Poi, da queste idee, si 

forma un gruppo di lavoro che, di anno, rimanendo connessi con la realtà, arricchisce continuamente il progetto. 

In questo momento, ad esempio, potrebbe emergere dai ragazzi un interesse particolare su un tema come la guerra, 

che potrebbe stimolare un focus specifico per il festival. Il nostro obiettivo è stimolare questa connessione con ciò 

che sta accadendo nel mondo, per far sì che essa diventi la suggestione su cui poi creare il palinsesto per il nostro 

festival.50 

Infine – ancora una volta in linea con il principio di ripetibilità del format di partecipazione - i 

partecipanti sono direttamente coinvolti, durante le giornate del festival, in tutte le fasi operative 

 
49 Intervista Laura Valli, in appendice 
50 Ibidem 
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dell’evento, assumendo ruoli attivi nella gestione e nella logistica, nel montaggio tecnico e nel 

coordinamento delle attività in presenza. In questo modo, l’esperienza si configura come un percorso 

formativo completo, che consente di sperimentare concretamente tutti gli aspetti della realizzazione 

di un festival, dalla fase ideativa a quella esecutiva. 

Procedendo ancora nel segno di un perpetuo lavoro di contatto con la comunità locale, il festival si 

accompagna e collabora di anno in anno con tutta una serie di progettualità territoriali parallele, 

inserendo inoltre nel palinsesto workshop e seminari con artisti internazionali.  È il caso, ad esempio, 

del progetto COME TOGETHER, nato per riflettere sulle tematiche di “interculturalità, 

multiculturalità, razzismo, antirazzismo e decolonizzazione del linguaggio e dell’arte.”51 L’iniziativa 

si configura come un contenitore mutevole e processuale, in grado di accogliere ogni anno nuove 

traiettorie e sperimentazioni e nasce con l’obiettivo di creare uno spazio di confronto tra soggettività 

plurali, in particolare giovani under30 con origini, lingue madri e vissuti culturali differenti. La 

struttura del progetto si fonda su un’idea di scambio orizzontale e di costruzione collettiva di visioni 

critiche sul mondo. Attraverso percorsi laboratoriali e seminari – nel che nel 2025 includeranno DA 

QUI, laboratorio di movimento con la danzatrice Susannah Iheme - si propone come dispositivo 

pedagogico e politico, capace di ridefinire i rapporti tra performer, pubblico e istituzioni culturali. 

Costola fondamentale del progetto è la RE.M. - REdazione Multi lingue culture visioni linguaggi52: 

un progetto editoriale e laboratoriale che prevede la formazione di un gruppo di visione composto da 

persone provenienti da diversi retroterra culturali che, facendosi redazione autogestita e temporanea, 

attraversano il festival per tutta la sua durata. Il progetto, ideato da Luca Lòtano e  condotto insieme 

a Silvia Baldini, offre uno spazio di narrazione accessibile a giovani spettatrici e spettatori di origine 

migrante o con lingue madri diverse dall’italiano, ed è attivo dal 2016 in diversi contesti europei. 

All’interno di UpToYou, la RE.M diventa uno strumento di accesso e rielaborazione critica degli 

eventi performativi, consentendo una restituzione non gerarchica e formalmente libera attraverso 

mezzi differenti: testi, disegni, fotografie, audio, video, interviste e altri strumenti che emergono dal 

processo collettivo. Tale approccio si rivela non solo più accessibile per chi ha differenti livelli di 

padronanza linguistica, ma anche più adeguato a raccontare la complessità delle esperienze vissute, 

superando i limiti del linguaggio giornalistico tradizionale.  

Questo progetto ci ha avvicinato a un pubblico che altrimenti sarebbe rimasto distante dal nostro festival ed è stata 

un'occasione per riflettere sull'importanza del saper rivolgersi a più pubblici. La partecipazione di persone 

provenienti da background culturali diversi ci ha anche obbligato a pensare in modo più ampio alla questione 

 
51 https://www.quieoraresidenzateatrale.it/come-together/  
52 https://www.lerem.eu/re-m-redazione-meticcia/ 
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dell'accessibilità e a come rendere il festival più fruibile e attraversabile per tutti. Ci ha fatto riflettere su come le 

nostre programmazioni e la comunicazione possano essere tradotte e adattate per raggiungere diverse comunità.53 

In questo caso, laddove la scrittura rischia di escludere, la molteplicità di codici comunicativi si apre 

invece a un’interazione autentica tra soggetti: permettendo inoltre di ampliare il senso di essere 

pubblico in contesti lontani dal proprio e favorendo la messa in contatto e una comunicazione 

decodificata tra pubblici differenti tra loro, la direzione artistica di UpToYou riesce a mettere in atto 

un virtuoso processo di messa in discussione su quali possano essere le caratteristiche di 

un’accessibilità orizzontale, che possa rendere l’esperienza festivaliera massimamente attraversabile 

per un pubblico il più ampio ed eterogeneo possibile. 

La dedizione con cui la compagnia Qui e Ora persegue un’ideale di teatro massimamente partecipato 

è orizzontalmente distribuita in ogni aspetto della programmazione e della gestazione del festival. Il 

successo di UpToYou testimonia in questo caso non solo il carattere di replicabilità e l’adattabilità del 

modello partecipato, ma anche la sua la malleabilità e flessibilità in seno alla costruzione di percorsi 

formativi e rassegne che mantengono la promessa di far germogliare - su più territori diversi tra loro 

- meccanismi di cittadinanza attiva ugualmente efficaci, coniugandosi alle peculiari caratteristiche 

dei territori in cui si sviluppano e non tradendo le specificità artistiche delle organizzazioni che ne 

sono promotrici.  
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Capitolo Terzo 

 

3.1 Finanziamenti e sostenibilità delle pratiche partecipative 

Nel contesto dell’analisi dei modelli di direzione artistica partecipata in ambito teatrale, il nodo della 

sostenibilità economica e della riconoscibilità istituzionale emerge come uno degli snodi più critici. 

Le pratiche partecipative, pur affermandosi negli ultimi anni come strumenti di rinnovamento delle 

politiche culturali e di coinvolgimento attivo delle comunità, si trovano spesso a operare in una 

condizione di precarietà strutturale, strettamente legata alla fragilità del sistema dei finanziamenti 

pubblici e alla difficoltà di essere pienamente riconosciute all’interno dei parametri tradizionali di 

valutazione culturale. Questo paragrafo intende pertanto indagare, attraverso una lettura comparata 

delle interviste raccolte, la capacità del sistema di sostenere, promuovere e valorizzare queste 

esperienze, analizzando in particolare le criticità legate alla distribuzione delle risorse, al quadro 

normativo di riferimento e alla coerenza tra retoriche istituzionali e pratiche effettive.  

L’opinione di Cesare d’Arco, presidente di RisonanzeNetwork, parte dalla premessa che – al netto di 

persistenti criticità strutturali - il sistema attuale sia in vero responsabile di aperture significative. A 

livello sovranazionale, ad esempio, l’Unione Europea ha svolto un ruolo propulsivo nel sostegno a 

progettualità innovative: “riconosco come il fenomeno delle esperienze partecipative e la formazione 

di nuovo pubblico siano stati fortemente incoraggiati dall’Unione Europea”54, osserva d’Arco, 

sottolineando come “attraverso vari programmi europei dedicati alla cultura, che negli ultimi dieci 

anni si sono susseguiti, sono stati finanziati molti progetti”55. Questo supporto ha incluso anche realtà 

interne a Risonanze, contribuendo alla loro sostenibilità progettuale – come già argomentato nel caso 

del progetto Europeo BeSpectactive! Patrocinato da Kilowatt/CapoTrave. 

Sul piano nazionale, d’Arco richiama l’attenzione sull’introduzione, “da almeno due trienni 

ministeriali”, dell’articolo 41 del Fondo Nazionale per lo Spettacolo dal Vivo (FNSV), dedicato alla 

“Promozione del pubblico”. Tale dispositivo normativo ha permesso ad alcune realtà del network di 

accedere a risorse economiche, sebbene i fondi destinati a questo capitolo siano pochi. Tuttavia, per 

d’Arco, la questione non è esclusivamente quantitativa: la vera criticità risiede piuttosto nel mancato 

coinvolgimento sistemico delle grandi istituzioni teatrali nei processi partecipativi poiché “Queste 
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istituzioni, che hanno una responsabilità importante a livello locale, regionale e comunale, raramente 

investono e scommettono le loro risorse in esperienze partecipative”56. 

Da questo punto di vista, le organizzazioni aderenti a Risonanze si configurano come strutture medio-

piccole, prevalentemente indipendenti, che, pur beneficiando di forme di finanziamento anche 

pubbliche, rimangono ai margini dei circuiti istituzionali. In quest’ottica, appare urgente un maggiore 

senso di responsabilità da parte dei Teatri Nazionali, dei TRIC e dei Centri di Produzione, affinché si 

attivino in un’ottica di riconoscimento, collaborazione e co-sviluppo con le esperienze emergenti: 

“Sarebbe necessario che queste realtà […] assumessero una maggiore responsabilità e contribuissero 

più attivamente a promuovere e sostenere pratiche innovative di partecipazione e direzione 

artistica”.57 

L’intervento di Luca Ricci, direttore artistico del Kilowatt Festival, introduce un punto di vista 

particolarmente significativo rispetto alla questione dei finanziamenti pubblici destinati alle pratiche 

di partecipazione culturale, evidenziando le ambivalenze strutturali del sistema italiano. Ricci 

sottolinea l’assenza, nel dispositivo ministeriale, di una linea d’intervento esplicitamente e 

sistematicamente dedicata alla promozione della partecipazione come pratica artistica e curatoriale: 

“sul tema della partecipazione il Ministero non ha esattamente una linea diretta”58. Tale affermazione 

rivela un nodo critico: sebbene la partecipazione sia diventata un paradigma centrale del discorso 

culturale europeo, il suo riconoscimento in Italia rimane ancora largamente accessorio o subordinato 

ad altre priorità di policy. 

È in questo contesto che Ricci richiama ancora l’Articolo 41 del FNSV, precedentemente noto come 

“Promozione del pubblico”, oggi denominato “Promozione dello sviluppo del pubblico”. Questa linea 

di finanziamento è stata introdotta — come Ricci stesso ricorda — in seguito a una pressione 

esercitata da alcune realtà organizzate del settore, in particolare da C.Re.S.Co59., di cui egli fu 

presidente: “quando fu fatto il primo decreto di modifica del FNSV per il triennio 2015-2017, noi di 

C.Re.S.Co [...] chiedemmo fortemente l’inserimento di un articolo che allora non c’era”60. Tale 

elemento è cruciale perché evidenzia come il riconoscimento della partecipazione come oggetto di 

investimento pubblico non sia frutto di un’azione strategica verticale dello Stato, bensì il risultato di 

 
56 Ibidem 
57  Intervista a Luca Ricci, in Appendice  
58 Ibidem 

59 Coordinamento delle realtà della scena contemporanea, https://progettocresco.it/  
60 Intervista a Luca Ricci, in Appendice 

https://progettocresco.it/
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una negoziazione dal basso, promossa da soggetti che operano nella sperimentazione culturale e nel 

rafforzamento della cittadinanza attiva attraverso l’arte. 

Tuttavia, Ricci denuncia con nettezza la scarsità di risorse e l’esclusività di accesso legati a tale 

articolo, affermando che si tratta di un dispositivo “molto residuale che finanzia pochissimi soggetti: 

credo cinque ad oggi e tre per la passata triennalità”61. Il quadro che ne emerge è quello di una 

legittimazione debole delle pratiche partecipative, per le quali manca una vera politica di sistema. La 

sopravvivenza e la qualità dei progetti partecipati dipendono ancora in larga misura dalla capacità dei 

singoli operatori di inserire alla bisogna elementi partecipativi all’interno di progetti già strutturati 

secondo altri criteri — un’operazione che rischia di snaturare il senso profondo della partecipazione 

stessa, riducendola a un criterio accessorio per accedere a linee di finanziamento non disegnate ad 

hoc. 

Nel delineare il panorama europeo, Ricci riconosce che l’Italia è uno dei paesi che più sostiene la 

cultura a livello quantitativo, ma ciò non si traduce automaticamente in un’effettiva redistribuzione 

equa delle risorse a favore dell’innovazione democratica e partecipativa: “Siamo uno dei paesi che 

più sostiene la cultura al mondo e pertanto dire che l'Italia è un disastro è una semplificazione 

irrealistica. Certamente il paragone con altri paesi Europei non gioca a nostro favore e sicuramente si 

può sempre fare meglio ma trovo ingiusto dire che non si faccia niente”62. La sua posizione si pone 

quindi in una zona intermedia tra riconoscimento e critica: da un lato, ammette l’esistenza di margini 

per il finanziamento di pratiche innovative; dall’altro, ne denuncia la mancanza di organicità, la 

debole istituzionalizzazione e l’eccessiva dipendenza da singole battaglie settoriali. 

In definitiva, l’analisi di Ricci sottolinea come la partecipazione, pur essendo oggi una delle parole 

chiave più frequentemente richiamate nelle retoriche istituzionali e nei bandi europei, fatichi a 

ottenere un riconoscimento strutturale e strategico nel quadro nazionale. L’Articolo 41 rappresenta in 

tal senso una conquista importante, ma ancora parziale e precaria, la cui efficacia è limitata dalla 

scarsità di risorse, dalla selettività dei beneficiari e dalla mancata sinergia con le grandi istituzioni 

culturali del Paese. 

Nel quadro dei dispositivi di finanziamento rivolti al sostegno di pratiche partecipative, l’esperienza 

di Direction Under30, diretta da Andrea Acerbi, mette in luce un nodo strutturale legato alla non 

piena compatibilità tra modelli di progettazione partecipata e logiche amministrative vigenti. Secondo 

Acerbi, se da un lato “il sistema di finanziamenti valorizza giustamente i festival e le organizzazioni 
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che promuovono pratiche di partecipazione”63, dall’altro permangono criticità procedurali che 

rischiano di escludere alcune esperienze più sperimentali. Il riferimento è, in particolare, al bando Per 

Chi Crea – promosso da SIAE e MiC – che prevede, nella sezione dedicata a rassegne e festival, 

l’obbligo di indicare già in fase di candidatura “i profili degli artisti under 35 che saranno 

programmati”64. 

Questa condizione, sebbene comprensibile dal punto di vista della trasparenza progettuale, risulta 

difficilmente compatibile con modelli di direzione artistica partecipata, che si fondano sull’autonomia 

decisionale del processo curatoriale che non può pertanto avvenire a monte della programmazione: 

“Nel nostro caso specifico, la selezione degli artisti non è decisa in anticipo: il nostro percorso inizia 

più avanti e, soprattutto, segue un modello di direzione artistica partecipata”65.  

Di conseguenza, il meccanismo premiale del bando – legittimo per finalità di accountability – entra 

in attrito con la tempistica e la struttura aperta del dispositivo partecipativo, impedendo a Direction 

Under30 di accedervi: “Anche noi, ad esempio, non abbiamo potuto partecipare perché il nostro 

processo è diverso”66. Il caso solleva dunque la necessità di avallare un’ipotesi di ripensamento in 

merito ai criteri di ammissibilità dei bandi pubblici, riconoscendo la specificità di pratiche che si 

fondano su una progettazione orizzontale e processuale, e che non possono rispondere in anticipo a 

requisiti che presuppongono una direzione artistica predefinita. 

A parere di Tiziano Panici, direttore artistico di Dominio Pubblico, il sistema di finanziamenti 

pubblici ha svolto un ruolo determinante nello sviluppo e nel consolidamento delle pratiche 

partecipative, costituendo non solo un’opportunità di crescita progettuale ma anche una leva per la 

costruzione professionale e la legittimazione istituzionale di interi percorsi artistici. “Dominio 

Pubblico non sarebbe mai esistito senza i finanziamenti, senza la spinta delle politiche europee che 

poi ha influenzato le politiche nazionali”67. In questo senso, Panici riconosce nell’intervento della 

politica culturale comunitaria — e nella sua progressiva ibridazione con quella nazionale — una 

condizione abilitante che ha reso possibile il radicamento e la continuità di progetti come quello da 

lui ideato e costruito. 

Il caso specifico di Dominio Pubblico dimostra come le pratiche di direzione artistica partecipata 

siano risultate compatibili, e in alcuni casi perfettamente integrate, con i meccanismi di accesso ai 

fondi pubblici, in particolare europei, permettendo la costruzione di una progettualità strutturata e 
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55 
 

sostenibile nel tempo: “Attraverso questo sistema noi non solo abbiamo consolidato un progetto, ma 

abbiamo consolidato un mestiere”68. Il modello di Dominio Pubblico è diventato, in questa 

prospettiva, un case study riconosciuto, richiesto da enti e progettualità legate all’empowerment 

territoriale, capace di adattarsi e generare impatto anche in contesti extra-metropolitani. 

Panici osserva infatti che il modello partecipativo si rivela particolarmente efficace nei territori 

periferici, laddove “la formazione di una comunità giovane è molto più fragile”69, ma proprio per 

questo più bisognosa di strumenti per la creazione di senso e relazione: “Improvvisamente un gruppo 

di giovani […] trova un obiettivo comune e si mette in contatto col suo territorio”70. In questa 

prospettiva, le politiche culturali europee si mostrano lungimiranti, avendo già operato una 

transizione concettuale significativa da audience development a community engagement, termine che 

qualifica oggi uno dei canali d’investimento più strategici del programma Europa Creativa. Anche 

Risonanze Network si inserisce in questa traiettoria, diventando, seppur in maniera non del tutto 

consapevole inizialmente, parte integrante di una logica di sviluppo culturale e socioeconomico 

territoriale. 

In definitiva, per Panici il rapporto tra finanziamenti pubblici e pratiche partecipative non è da leggersi 

in chiave rivendicativa, bensì come espressione di un investimento strutturale e strategico da parte 

delle politiche culturali europee e nazionali, che ha permesso una crescita naturale e ha consolidato 

modelli oggi riconosciuti e replicabili. 

Laura Valli, direttrice artistica del progetto Up To You, introduce d’altro canto una lettura fortemente 

critica del sistema di finanziamenti pubblici destinati al settore culturale italiano, mettendo in luce la 

strutturale diseguaglianza nella distribuzione delle risorse e il loro impatto negativo sulla vitalità e 

sull’innovazione delle pratiche partecipative. Secondo Valli, “il sistema di finanziamenti è molto 

squilibrato e questo è un problema che si protrae da anni”71. Al centro della sua analisi vi è una critica 

netta al carattere piramidale attraverso cui si struttura il  FNSV, che concentra quasi la metà delle 

risorse disponibili nelle mani delle fondazioni lirico-sinfoniche. 

La denuncia di Valli non si limita a una critica alla distribuzione verticale delle risorse, ma si estende 

alla assenza di una strategia sistemica di investimento nel ricambio generazionale e nell’innovazione 

dei linguaggi e dei formati: “il sistema culturale italiano, disfunzionale com'è, non ha un discorso 

chiaro sul cambiamento generazionale”72. La sua riflessione tocca dunque due piani congiunti: da un 
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lato, l’inefficienza quantitativa - scarsità e maldistribuzione dei fondi - , dall’altro, la sterilità 

qualitativa di un sistema incapace di riconoscere il valore trasformativo delle pratiche emergenti. 

Particolarmente significativa è la constatazione che il meccanismo stesso del FNSV tende a 

perpetuare un modello conservativo, ostile a ogni forma di innovazione dal basso: “la distribuzione 

delle risorse è chiaramente piramidale: più si scende verso il basso, più le risorse diventano esigue”73. 

In questa logica, le esperienze di festival indipendenti, direzioni artistiche partecipate e progettualità 

giovanili sono costrette a operare in condizioni di perenne emergenza, schiacciate “alla base della 

piramide”, dove “le risorse disponibili sono sempre insufficienti per tutti”. 

Valli individua inoltre una relazione strutturale tra la scarsità di risorse e l’assenza di progettualità a 

lungo termine, sottolineando come l’instabilità economica induca un circolo vizioso fatto di 

precarietà, fragilità gestionale e incapacità di costruire comunità culturali solide: “la scarsità di fondi 

è alla base di una spirale di problematiche che si intrecciano tra loro, creando un circolo vizioso”74. 

Da ciò discende l’impossibilità per molte realtà di sviluppare una continuità nelle proprie pratiche, in 

particolare quelle partecipative, che per loro natura richiedono tempi distesi, relazioni profonde e 

radicamento territoriale. 

In sintesi, la posizione di Valli si configura come una critica sistemica al modello italiano di 

finanziamento alla cultura, evidenziandone tanto la struttura gerarchica e conservativa, quanto la 

mancanza di visione rispetto al rinnovamento generazionale e alla valorizzazione di pratiche 

partecipative. Le sue parole invitano a interrogarsi non solo sulla quantità di risorse destinate al 

comparto culturale, ma anche – e soprattutto – sulla loro qualità allocativa e sulla loro capacità di 

innescare processi di trasformazione sociale e democratica attraverso l’arte. 

Infine, la riflessione espressa da Sara Carmagnola e Jhosephine Magliozzi in merito all’argomento, 

evidenzia una serie di interessanti criticità legate tanto alla struttura delle risorse destinate alla cultura 

quanto alla loro concreta applicazione. In particolare, la questione centrale riguarda il disallineamento 

tra la teoria e la pratica dei finanziamenti dedicati a pratiche partecipative, un fenomeno che emerge 

chiaramente nelle osservazioni di Carmagnola. Quest’ultima sottolinea come, pur esistendo a livello 

formale una volontà di supportare progetti partecipativi, di fatto si assista a una perdita di significato 

del termine “partecipazione”: "Il concetto stesso di partecipazione è stato abusato, quasi svuotato di 

significato"75. Questo suggerisce come, nonostante le dichiarazioni di intenti degli enti finanziatori, 

la valutazione dei progetti e la comprensione dei veri processi partecipativi siano insufficienti o 
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addirittura superficiali. Di conseguenza, i bandi spesso non riescono a discriminare tra una genuina 

applicazione del modello partecipativo e forme di coinvolgimento che, pur utilizzando la 

terminologia, non rispecchiano la logica della co-creazione e della coprogettazione autentica. 

Magliozzi approfondisce ulteriormente questa linea critica, evidenziando una tendenza sistemica alla 

confusione semantica: il termine partecipazione viene spesso ricondotto a concetti più vaghi e meno 

impegnativi come “volontariato” o “promozione dal basso”, perdendo così la sua specificità politica. 

A suo avviso, questa ambiguità produce una distorsione della valutazione, con il risultato che molti 

progetti realmente partecipativi vengono esclusi o mal interpretati, perché non corrispondenti alle 

categorie convenzionali di “formazione del pubblico” o “promozione culturale” cui i bandi tendono 

ad aderire. L’effetto è duplice: da un lato, si depotenzia la portata innovativa di tali pratiche; dall’altro, 

si scoraggia l’emersione di nuovi modelli, impedendo una reale evoluzione del sistema culturale. 

Una delle cause principali di tale inefficacia risiede, secondo Carmagnola, nella scarsa competenza 

tecnica delle istituzioni preposte all’erogazione dei fondi. «Spesso gli enti finanziatori non hanno gli 

strumenti o la competenza per valutare correttamente ciò che richiedono», afferma, sottolineando la 

distanza tra le linee guida teoriche dei bandi e la capacità concreta di analizzare progetti che integrano 

dimensioni sociali, artistiche e politiche. Questa carenza non solo ostacola una valutazione accurata, 

ma produce una gestione inefficiente delle risorse, che risulta particolarmente inadeguata di fronte 

alla complessità e alla fluidità che caratterizzano le pratiche partecipative contemporanee. 

Il problema si accentua ulteriormente quando si analizza il ruolo degli enti centrali, come il Ministero 

della Cultura, che secondo Magliozzi rappresenta una delle istituzioni più distanti dalle esigenze 

operative delle realtà locali: «Il Ministero della Cultura, ad esempio, sembra essere uno degli enti più 

lontani dalla realtà operativa delle associazioni e degli enti che lavorano sul territorio».76 Questo 

scollamento aggrava la difficoltà di accesso ai finanziamenti da parte delle piccole e medie 

organizzazioni culturali, le quali si trovano spesso costrette a confrontarsi con criteri e modelli 

progettuali pensati per strutture di altra scala, in un sistema che tende a privilegiare le grandi 

istituzioni a scapito dell’ecosistema diffuso delle pratiche emergenti. 

A questa criticità si collega in modo diretto il nodo del ricambio generazionale, sottolineato da Laura 

Valli come uno degli elementi maggiormente trascurati nelle politiche culturali italiane. L’assenza di 

strategie mirate a promuovere l’accesso e la valorizzazione delle nuove generazioni di operatori 

culturali e artisti si traduce in una stagnazione sistemica, che impedisce l’innovazione e la 

sperimentazione di realtà più piccole ce, nonostante rappresentino spesso i laboratori più dinamici di 
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partecipazione e di trasformazione sociale, faticano a ottenere un riconoscimento adeguato e un 

sostegno proporzionato. 

Tuttavia, esistono anche esempi virtuosi che dimostrano la possibilità di modelli alternativi. 

Magliozzi riconosce l’efficacia di alcune amministrazioni locali, come quelle di Bergamo e Milano, 

che hanno saputo integrare in modo trasversale politiche giovanili, sociali e culturali. Il progetto Up 

To You rappresenta un caso emblematico: grazie alla collaborazione tra diversi assessorati, è stato 

possibile strutturare un finanziamento che ha sostenuto una pratica partecipativa autentica, in grado 

di coinvolgere direttamente i giovani nei processi decisionali. Questo esempio evidenzia quanto possa 

essere rilevante, per il successo delle progettualità culturali, un approccio integrato e orizzontale alla 

governance pubblica. 

In conclusione, l’analisi congiunta delle posizioni di Carmagnola, Magliozzi e Valli rivela un sistema 

di finanziamento pubblico ancora improntato a logiche tradizionali, scarsamente permeabili 

all’innovazione e poco attrezzato per accompagnare il cambiamento. L’abuso del lessico 

partecipativo, l’insufficienza delle competenze valutative e l’assenza di strategie generazionali 

configurano un quadro problematico che richiede un intervento strutturale. La revisione delle 

politiche pubbliche – in direzione di una maggiore trasparenza, competenza e aderenza alla realtà dei 

territori – appare condizione necessaria per restituire al concetto di partecipazione la sua piena densità 

trasformativa e politica. 

Le interviste analizzate mettono in evidenza una serie di criticità strutturali del sistema di 

finanziamento pubblico alla cultura in Italia che, al netto del particolare riferimento al sostegno alle 

pratiche partecipative e ai modelli innovativi di direzione artistica, aprono il fianco a considerazioni 

di carattere più generale ed esteso. Le posizioni raccolte convergono su alcuni punti fondamentali, 

ma rivelano anche divergenze interpretative che consentono una riflessione più articolata. In 

conclusione, l’analisi comparata delle diverse prospettive raccolte mette in luce un quadro complesso, 

fatto di opportunità aperte e criticità persistenti. Da un lato, emerge chiaramente il ruolo abilitante 

svolto da alcuni strumenti normativi – come l’Articolo 41 del FNSV o i programmi europei – che, 

seppur parziali e ancora limitati, hanno rappresentato occasioni concrete di accesso a risorse per molte 

esperienze partecipative. Dall’altro lato, tuttavia, si evidenzia una strutturale asimmetria nella 

distribuzione dei fondi, che favorisce istituzioni tradizionali a scapito delle realtà più sperimentali, 

marginalizzando le pratiche che operano su base orizzontale, processuale e generativa. Il nodo 

centrale risiede dunque non solo nella quantità di risorse disponibili, ma soprattutto nella qualità dei 

criteri con cui queste vengono assegnate: in assenza di una piena comprensione e valorizzazione delle 

logiche partecipative da parte degli enti finanziatori, il rischio è quello di uno scollamento profondo 
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tra retoriche istituzionali e pratiche effettive, che finisce per rendere le progettualità partecipative 

economicamente fragili, culturalmente subalterne e strutturalmente marginali.  L’assenza di un 

lessico condiviso e di strumenti valutativi adeguati rischia di compromettere lo sviluppo di modelli 

realmente trasformativi, relegando le esperienze più avanzate a una dimensione residuale e auto-

sostenuta. Appare dunque urgente una revisione sistemica del paradigma di finanziamento, che 

assuma la partecipazione non come accessorio retorico ma come asse strategico delle politiche 

culturali contemporanee, capace di generare innovazione sociale, inclusione e cittadinanza attiva e 

che sappia accogliere e promuovere l’ibridazione, la co-progettazione e il protagonismo delle nuove 

generazioni come elementi fondanti dell’azione culturale contemporanea. 

 

3.2 Formazione del pubblico: tra volontariato, tirocinio e cittadinanza attiva 

La formazione dei fruitori dei dispositivi partecipativi nel contesto teatrale è un tema centrale per la 

comprensione dell'efficacia e dell'impatto di queste esperienze. Se da un lato i partecipanti possono 

essere spettatori semplicemente interessati ad un avvicinamento dei meccanismi al di dietro della 

creazione di un festival, dall’altro – e in moltissimi casi – questo tipo di percorsi intercettano il favore 

di molti giovanissimi aspiranti operatori che sperano di poter mettere in pratica le proprie capacità di 

gestione e organizzazione in un contesto protetto, che gli permetta di imparare e sperimentarsi al 

tempo stesso. Tale aspetto sancisce certamente un certo tipo di zona grigia che porta a chiedersi come 

gestire la formazione di pubblico attivamente partecipante all’interno di un processo che ospita in sé 

stesso una sorta di dualismo: la pratica di direzione artistica partecipata offre da una parte la possibilità 

ai cittadini di partecipare alla progettualità teatrale e di avvicinarsi pertanto ad una fruizione 

partecipata dell’offerta, dall’altra è un mezzo attraverso cui molti studenti di pratiche teatrali o 

manageriali si avvicinano alla loro prima esperienza di lavoro organizzativo nell’ambito della curatela 

teatrale. Tale dato - che corre il rischio di essere frainteso in termini di differenziazione tra esperienza 

formativa, volontariato e pratiche para-lavorative - è pertanto alla base del discorso critico che va 

affrontato in merito alla formazione che si attua all’interno dei modelli partecipatici. Ponendo questo 

tema all’attenzione degli intervistati sono emerse posizione abbastanza nette e, in alcuni casi, in 

contrapposizione tra loro.  Un aspetto fondamentale che emerge dalle testimonianze degli intervistati 

è appunto la distinzione tra partecipazione attiva e formazione professionale.  

All’interno di questo panorama la riflessione di Luca Ricci – direttore artistico del festival Kilowatt 

e ideatore del progetto dei Visionari – si distingue per un approccio dichiaratamente esperienziale 

alla formazione. Ricci rivendica la centralità dell’apprendimento attraverso la pratica, rifiutando 
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un’idea di formazione istituzionale o accademica: “nei nostri primi anni, spesso ricevevo visite da 

esperti e critici [...] che avrebbero voluto offrire formazione a questi “visionari”. La nostra risposta è 

sempre stata: «No, non ci serve»”77. La provocazione contenuta in questa posizione non va letta come 

una negazione del valore della conoscenza teorica, quanto piuttosto come un’esortazione a 

riconsiderare le modalità attraverso cui essa si trasmette e si legittima all’interno dei percorsi 

partecipativi. In questa prospettiva, la formazione non si pone a monte del processo partecipativo, 

bensì lo attraversa in modo trasversale e dialogico: è in sintesi, più una conseguenza che una premessa 

necessaria. L'apprendimento, secondo Ricci, si costruisce nel tempo lungo un percorso condiviso, 

dove la sperimentazione, l’errore e la responsabilità personale assumono un valore pedagogico 

primario. “Il senso del progetto è proprio che le persone possano vivere un’esperienza che si sviluppa 

attraverso prove ed errori”78 afferma il direttore artistico di Kilowatt, ribadendo che la qualità 

formativa del progetto emerge dalla sua natura laboratoriale e non prescrittiva e dalla volontà di 

superare l’idea di un sapere calato dall’alto, a favore di una trasmissione di saperi situata e orizzontale. 

Tuttavia, tale posizione – pur innovativa e coerente con le istanze partecipative – presenta anche delle 

ambiguità potenzialmente critiche. La distanza da una “formazione formale” rischia, infatti, di 

produrre una sottovalutazione della dimensione riflessiva e teorica necessaria alla comprensione dei 

linguaggi artistici e delle dinamiche organizzative: “A volte, le persone potrebbero sentirsi in un ruolo 

diverso da quello che sono chiamate a ricoprire, o potrebbero pensare di essere sfruttate. Mi è capitato 

in passato di avere qualche tensione con alcuni dei nostri visionari, che mi dicevano: "Ma noi stiamo 

facendo tutto il lavoro!". Non è successo spesso, ma è successo.”79 

Ricci riconosce, in effetti, la necessità di una cornice professionale che guidi e contenga il processo, 

senza cedere all’illusione di una partecipazione totalmente orizzontale: “quei colori e quelle tele le 

mettiamo nelle mani delle persone, e il dipinto finale lo fanno loro. Ma il lavoro di costruzione del 

progetto, la preparazione: quello lo facciamo noi, ogni volta”80. Tale affermazione evidenzia quella 

che è infatti una tensione strutturale tipica dei progetti partecipativi: l’equilibrio tra autonomia e 

direzione, tra libertà creativa e responsabilità curatoriale. In questo senso, il modello proposto da 

Kilowatt pone una questione cruciale per ogni progetto di direzione artistica condivisa, domandandosi 

come coniugare l’intenzionalità pedagogica con il rispetto dei ruoli e delle competenze, riflettendo 

pertanto sulle modalità da adottare a ciò che la partecipazione non si traduca in una delega senza 

strumenti o, peggio ancora, in un meccanismo di sfruttamento inconsapevole. 

 
77 Intervista a Luca Ricci, in Appendice 
78 Ibidem 
79 Ibidem 
80 Ibidem 
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Infine, Ricci esplicita anche una riflessione metapolitica sulla partecipazione come forma di 

emancipazione emotiva e culturale. “La partecipazione è uno degli esempi più evoluti di democrazia 

[...] che pone al centro l’emozione”81. Questa visione valorizza la dimensione soggettiva e affettiva 

dell’agire culturale, ma non ignora le sue derive: la dark side della partecipazione - come lui stesso 

la definisce - può emergere quando i confini tra professionalità e spontaneismo si fanno incerti, o 

quando l’accesso ai processi partecipativi si limita a un’élite culturalmente attrezzata e con tempo a 

disposizione. Ricci mette in guardia da una partecipazione populista, che si esaurisce nella retorica 

del possibilismo estremo per cui un rinnovata spinta verso la fruizione, la partecipazione alla cultura 

e un facilitato ingresso attivo nelle sue dinamiche rischiano di confondersi con il complesso campo 

della gestione dei processi culturali, senza che venga messa in atto un’effettiva messa in discussione 

delle asimmetrie di potere e competenza che attraversano il campo culturale. 

D’altro canto Josephine Magliozzi e Sara Carmagnola - direttrici artistiche e organizzatrici del Back 

To The Future Festival - enfatizzano il ruolo fondamentale della formazione all'interno dei progetti 

di direzione artistica partecipata, intesa non solo come un percorso di apprendimento teorico ma anche 

come una modalità di coinvolgimento pratico e esperienziale. Secondo Magliozzi, “In 

NextGeneration noi facciamo una parte di formazione, e anche nel nostro festival a base partecipativa 

BTTF c'è una parte dedicata alla formazione manageriale, gestionale in merito alla 

coprogettazione.”82 Tale formazione – fortemente caratterizzata dalla dimensione co-creativa - non si 

limita alla sola trasmissione di competenze pratiche, ma si articola attraverso un incontro tra diverse 

figure professionali che contribuiscono alla crescita dei partecipanti, favorendo un confronto diretto 

con risorse provenienti da contesti diversi.  

Carmagnola riflette invece sulle ambizioni professionali dei partecipanti e sull'importanza di 

un'adeguata formazione pratica. Riguardo a ciò, sottolinea: “Io avverto una grande fame, ma 

ugualmente mi stupisce come questa fame spesso non si concretizza nell'atto molto semplice di andare 

a teatro.”83 La sua osservazione fa riferimento alla difficoltà di tradurre le conoscenze teoriche 

acquisite attraverso studi accademici in esperienze concrete sul campo, un tema che emerge con forza 

soprattutto tra i giovani laureati che partecipano al festival. “La formazione è fondamentale e non la 

si sostituisce facendo una direzione artistica partecipata”84 afferma Carmagnola, ma allo stesso tempo 

evidenzia la difficoltà che si presenta quando manca il “dialogo tra la parte di formazione più 

 
81 Ibidem 
82 Intervista a Joshephine Magliozzi e Sara Carmagnola, in Appendice 
83 Ibidem 
84 Ibidem 
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istituzionale e poi l’effettiva realizzazione e messa in pratica delle conoscenze acquisite nell’ambito 

lavorativo.”85 

Magliozzi, dal canto suo, suggerisce che la preparazione formativa nel settore teatrale debba 

necessariamente includere un'esperienza di fruizione attiva: “Noi crediamo che chi vuole lavorare nel 

teatro debba prima di tutto diventare uno spettatore assiduo e dipendente, nel senso buono del 

termine”86. Per Magliozzi, il teatro non è solo una pratica professionale, ma un'esperienza estetica e 

culturale che deve essere vissuta prima di poter essere creata o gestita. Questo concetto si riflette nel 

modo in cui il BTTF integra l'aspetto partecipativo del pubblico con quello della formazione pratica, 

dando vita a una co-creazione artistica che non solo coinvolge i partecipanti ma li educa a una visione 

più ampia del teatro come forma di espressione collettiva, concedendosi la possibilità di fungere 

talvolta anche una piattaforma di formazione integrata che possa eventualmente consentire ai giovani 

di mettere in pratica le competenze acquisite, colmando così il gap tra formazione teorica e esperienza 

professionale. 

Laura Valli, direttrice artistica del festival Up To You, sviluppa una posizione intermedia e 

consapevolmente articolata rispetto al tema della formazione nell’ambito delle pratiche partecipative, 

rifiutando tanto una visione professionalizzante quanto una deriva amatoriale svuotata di senso. La 

sua riflessione si fonda innanzitutto sul riconoscimento di un dualismo strutturale che si esercita tra i 

poli di chi partecipa pur non avendo ambizioni professionali, e chi invece intravede in queste 

esperienze un primo passo verso un futuro da operatore o artista. Tale doppia anima, lungi dall’essere 

contraddittoria, è per Valli “assolutamente reale e, secondo me, anche compatibile”87. Tuttavia, Valli 

- sostenendo che il valore formativo di questi percorsi dipenda dalla possibilità di attraversare 

collettivamente un processo e configurando la formazione in una chiave esperienziale e orizzontale - 

respinge con decisione l’idea che le direzioni artistiche partecipate debbano essere giustificate in 

quanto scuole di futuri curatori: “il nostro scopo non è certo quello di formare operatori o creare nuovi 

direttori artistici; non vogliamo sostituirci alla formazione di istituti deputati e non stiamo tentando 

di costruire figure professionali, non ci interessa farlo”88. Al contrario, ciò che viene messo al centro 

è il ruolo del pubblico inteso come partner attivo di un dialogo culturale. La partecipazione, allora, 

non produce solo competenze, ma consapevolezza, gusto, responsabilità. Tale approccio implica 

anche una posizione critica nei confronti di un certo elitismo culturale: Valli sottolinea come “il parere 

di una delegazione di giovanissimi – che vota gli spettacoli, che esprime opinioni sulle proprie scelte 

 
85 Ibidem 
86 Ibidem 
87 Intervista a Laura Valli, in Appendice 
88 Ibidem 
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– sia quantomai formativo anche per gli addetti ai lavori”89, i quali rischiano altrimenti di rimanere 

chiusi “in una percezione sulle forme del teatro molto chiusa in se stessa”90. La formazione, in questa 

prospettiva, è bidirezionale: anche i professionisti possono apprendere dallo sguardo non 

convenzionale dei partecipanti. In questo senso, il rifiuto della verticalità formativa si lega a una più 

ampia visione politica del fare culturale, che si fonda sull’ascolto, sulla relazione e sul riconoscimento 

della trasformazione dei pubblici contemporanei. Valli invita a non ignorare i mutamenti del 

panorama culturale, citando esempi come la stand-up comedy, la slam poetry e perfino gli YouTuber 

che riempiono teatri: “questo dimostra che c’è un interesse, un fenomeno culturale che funziona”91. 

La posizione di Laura Valli sollecita inoltre una radicale problematizzazione del concetto stesso di 

formazione nel contesto delle pratiche partecipative, disancorandolo da ogni paradigma 

tradizionalmente trasmissivo e gerarchico. In tal senso, Valli si pone in favore di una pedagogia 

implicita, fondata sull’immersione nei dispositivi di produzione culturale e sulla negoziazione 

costante dei significati. La sua prospettiva si oppone tanto al tecnicismo formativo quanto 

all’autoreferenzialità curatoriale, restituendo centralità all’incontro, al conflitto dialogico e alla co-

costruzione del sapere. È significativo, da questo punto di vista, il rifiuto esplicito di una logica 

sostitutiva nei confronti delle istituzioni formative tradizionali: ciò che emerge è piuttosto un 

orizzonte in cui il sapere si produce nella prassi, attraverso forme di interazione non prescrittive ma 

generative, in grado di rispecchiare – e insieme interrogare criticamente – le trasformazioni dei 

pubblici e dei codici culturali contemporanei. Quando Valli afferma che “possiamo […] continuare a 

focalizzarci solo su una forma teatrale tout-court o in qualche modo riconosciuta e istituzionalizzata. 

Oppure possiamo guardare il mondo per quello che è”92, ciò che è in gioco è l’assunzione di un’etica 

della responsabilità culturale, che interroga il ruolo stesso dell’operatore culturale nel presente. In 

questo quadro, la formazione partecipata si configura come dispositivo politico e discorsivo che, lungi 

dall’essere neutro, interroga le condizioni di possibilità della produzione culturale odierna, mettendo 

in discussione l’autorità verticale del sapere e rivendicando uno statuto generativo per le pratiche di 

co-progettazione e di scambio intersoggettivo. 

Nel suo intervento, Cesare d’Arco, presidente di Risonanze Network, affronta con lucidità e senso 

critico il tema della formazione nei contesti partecipativi, ponendo l’accento sulle ambiguità 

semantiche e operative che caratterizzano tali dispositivi. Egli distingue con chiarezza tra esperienze 

di partecipazione attiva e percorsi effettivamente professionalizzanti, osservando come le prime siano 
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orientate principalmente a una crescita individuale e relazionale, piuttosto che a un'acquisizione di 

competenze strutturate e finalizzate all'inserimento nel mercato del lavoro culturale: “nessuna di 

queste esperienze può considerarsi professionalizzante. [...] Si tratta quindi di un’esperienza 

formativa per la persona, ma non in senso strettamente professionale”93. L’efficacia di tali dispositivi 

risiede a parer suo altrove: nell’“accompagnamento alla visione”94 e nel potenziamento del ruolo 

attivo del pubblico. Nel corso dell’intervista, d’Arco riflette inoltre sulla già citata zona grigia tra 

volontariato e lavoro culturale, denunciando il rischio che il coinvolgimento partecipativo – laddove 

mal gestito – possa essere strumentalizzato: “spesso c’è il rischio di andare oltre i limiti della 

partecipazione, richiedendo un impegno che si traduce in un contributo esclusivamente a beneficio 

dell’organizzazione”95. In tale prospettiva, egli insiste sulla necessità di un “patto di onestà”96 tra enti 

promotori e partecipanti, fondato sulla trasparenza delle aspettative, sul riconoscimento delle 

competenze pregresse e sulla consapevolezza delle motivazioni individuali. Questo richiamo 

all’onestà e alla trasparenza è certamente condivisibile, ma non può esaurirsi in un patto individuale: 

occorrerebbe l’apertura di un dialogo ben più ampio e di un impianto critico e politico che interroghi 

le asimmetrie strutturali, la precarietà diffusa e la governance delle istituzioni culturali. 

La negazione di una dimensione professionalizzante tout court ignora il fatto che, in molti casi, tali 

esperienze producono forme di competenza tacita, socialmente situata, che incidono sul capitale 

culturale e relazionale dei soggetti coinvolti, contribuendo a ridefinire i confini stessi del lavoro 

culturale. In tal senso, la tensione tra volontariato e para-professionalità non è soltanto un confine 

sfumato, ma il sintomo di una crisi strutturale del settore, in cui la retorica della passione e della 

partecipazione rischia di legittimare pratiche estrattive mascherate da coinvolgimento civico.  

L’analisi comparativa delle posizioni espresse dai soggetti intervistati restituisce un quadro articolato: 

al netto delle differenze metodologiche e delle specificità progettuali, emerge una tensione comune 

tra la volontà di legittimare la partecipazione come forma di agire culturale e la necessità di evitare 

derive strumentali, retoriche o mistificatorie. 

Tutti gli interlocutori si confrontano, seppur da prospettive diverse, con il rischio di un’eccessiva 

istituzionalizzazione della formazione interna alle esperienze partecipative, che potrebbe snaturarne 

la funzione originaria di spazio aperto, processuale e trasformativo.  In questo senso, Cesare d’Arco 

si esprime in modo netto in merito al valore della partecipazione in quanto esperienza vissuta e non 

come percorso finalizzato a una professionalizzazione. Tale posizione si colloca in chiara antitesi 
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rispetto a interpretazioni che vedono nella partecipazione una forma surrogata o implicitamente 

anticipatoria di inserimento nel mondo del lavoro culturale. 

Una posizione intermedia è assunta da Laura Valli, la quale riconosce la coesistenza di due tensioni: 

da un lato, la partecipazione come esercizio di cittadinanza culturale consapevole; dall’altro, la sua 

potenzialità formativa per aspiranti operatori e artisti. Valli individua nel coinvolgimento diretto dei 

partecipanti una forma di apprendimento informale, che permette di acquisire strumenti analitici e 

critici, orientandosi nel sistema teatrale.  

Una visione più strutturale è quella espressa da Josephine Magliozzi, che insiste sulla necessità di una 

progettazione intenzionale della formazione nei contesti partecipativi, in particolare come risposta 

alla crescente domanda di senso e di competenze da parte dei giovani che vi prendono parte. Per 

Magliozzi, il rischio è duplice: da un lato, quello di considerare i dispositivi partecipativi come meri 

“serbatoi di pubblico”97; dall’altro, quello di eludere una riflessione sistemica sulle condizioni e le 

finalità della formazione. La sua posizione si avvicina a quella di Carmagnola, la quale sottolinea che 

il valore formativo delle pratiche non risiede tanto in una finalizzazione professionale, quanto nella 

possibilità di costruire un sapere relazionale e riflessivo. Carmagnola parla infatti di “alleanza” e 

“reciprocità”, ponendo l’accento su una formazione che si realizza nella relazione tra attori culturali 

e cittadini coinvolti. 

Più marginale rispetto al discorso formativo in senso stretto è il punto vista offerto da Luca Ricci, la 

cui posizione si oppone che si oppone tanto alla deriva pedagogica quanto a quella 

professionalizzante, e che intende mantenere il valore esperienziale della partecipazione slegato da 

finalità di sistema. Per Ricci la partecipazione ha senso quando non orientata alla trasformazione dei 

partecipanti in figure professionali, rivendicando così un’idea di pubblico puro, che non necessita di 

mediazione formativa per esercitare il proprio diritto di giudizio estetico. È una posizione che si 

oppone tanto alla deriva pedagogica quanto a quella professionalizzante, e che intende mantenere il 

valore esperienziale della partecipazione slegato da finalità di sistema. 

Al netto delle differenze di venute, tutti gli intervistati tuttavia convergono nell’affermare che la 

partecipazione non può essere ridotta a mera retorica inclusiva, facendo capo all’esigenza di non 

naturalizzare il concetto di formazione che, in tale ambito, deve essere continuamente interrogata, 

monitorata e ri-significata in relazione ai contesti, agli obiettivi e ai soggetti coinvolti. 
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3.3 Direzioni artistiche partecipate, ricambio generazionale, eterogeneità 

I dispositivi partecipativi che mirano alla costruzione di festival e spazi protetti, hanno come diretta 

conseguenza la creazione una sorta di zone franche in cui si applica un principio di scelta condivisa 

in merito a ciò che viene programmato. Ciò detto, è chiaro che l’esistenza stessa di questi dispostivi 

non possa far a meno di interrogarci su quali siano i presupposti problematici da cui sorge questo 

bisogno e su quali siano le eventuali ricadute, su un piano teorico, in merito ad un ragionamento che 

si sviluppi attorno al tema di un certo tipo di rappresentanza della volontà del pubblico. La domanda 

posta agli intervistati verteva proprio su quest’asse di dialogo: l'idea di formare direzione artistica 

partecipata oggi in Italia ha in sé una missione specifica in merito al tema di una visione più 

eterogenea delle direzioni artistiche in generale? Si intende forse offrire una seconda via che possa 

restaurare nel pubblico l’interesse di accedere all’offerta teatrale, tramite il condizionamento della 

stessa? Il fenomeno delle direzioni artistiche partecipate, laddove allargato, potrebbe essere una 

metodologia di diversificazione dell'offerta? È constatabile che i dispositivi di scelta partecipata 

rendano di fatto possibile l’accesso alla programmazione per spettacoli di creatività emergenti che 

altrimenti farebbero fatica a trovare spazio nel panorama culturale italiano? Quanto la nascita di 

questo modello è sotterraneamente motivata da una lenta gestione del ricambio generazionale in seno 

alle posizioni apicali di direzione artistica teatrale, o comunque ad una loro scarsa diversificazione in 

termini anagrafici o di substrato culturale? 

È di fatto Laura Valli a notare proprio come le direzioni artistiche tout court – soprattutto per quanta 

riguarda i teatri Nazionali – costituiscano un punto di vista chiuso caratterizzato da un certo grado di 

immobilismo: 

Ci sono logiche politiche che non sempre rispondono a un’effettiva scelta artistica, ma a fattori di sistema o di co-

produzione. A causa di queste logiche si crea una sorta di “blindatura” della programmazione. L’analisi oggettiva 

della qualità artistica è spesso sottomessa ad una sorta di interesse interno, e il risultato è visibile in 

programmazioni che non rispondono alla domanda e al bisogno culturale del pubblico. Un altro aspetto 

problematico è che, in Italia, il ricambio generazionale nelle posizioni apicali del sistema teatrale - soprattutto nelle 

grandi istituzioni, come i Teatri Stabili e Nazionali - è molto lento e funziona in base a necessità di carattere 

politico. Si finisce per avere un prototipo di direzione artistica che è spesso priva di una visione aperta e aggiornata 

e, non avendo contatto con il tessuto sociale, fatica a connettersi con le esigenze reali della società. 

Il tema del ricambio generazionale e della necessaria eterogeneità di composizione delle direzioni 

artistiche costituisce un nodo strutturale nella discussione sulle politiche culturali italiane, al di là del 

perimetro ristretto delle esperienze partecipative. A emergere con chiarezza è l’evidenza di una 

stagnazione nei modelli di governance culturale, ancora fortemente ancorati a logiche verticali e 

gerarchiche, nelle quali permane una prevalenza maschile, senior e spesso monoculturale. Nel 
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confronto con alcune figure attive nell’ambito della direzione artistica partecipata, emerge in modo 

ricorrente una tensione tra l’intento dichiarato di promuovere un effettivo ricambio generazionale nei 

ruoli di responsabilità culturale e la persistenza di strutture che ne limitano concretamente la 

possibilità. La direzione artistica partecipata si configura, in molte delle testimonianze raccolte, come 

un dispositivo di temporanea apertura di spazi decisionali a soggetti giovani o non istituzionalizzati, 

ma spesso senza una reale possibilità di incidere sul lungo periodo o di accedere a ruoli stabili. 

Come osserva Tiziano Panici, “è impensabile, per un paese moderno dell'Unione Europea, non 

prendere in considerazione che un direttore artistico possa essere trentenne, possa essere donna, possa 

essere plurale, possa essere un organismo composto da più persone”98. Il riferimento alla necessità di 

un aggiornamento dei dispositivi di governance non si limita all’ambito teatrale, ma si configura come 

questione politica più ampia, che investe la conformazione legale e istituzionale delle modalità di 

accesso alla direzione degli enti culturali. Il problema, secondo Panici, non risiede tanto nella 

presenza di figure senior, quanto nella mancanza di dispositivi di alternanza, affiancamento e 

redistribuzione del potere culturale, e nell’incapacità del sistema di riconoscere la 

professionalizzazione di figure giovani e competenti provenienti da percorsi innovativi o collettivi. 

Luca Ricci, pur adottando un approccio più cauto, riconosce la stessa criticità, affermando che “il 

nostro è un paese senatoriale che tende a favorire i più anziani, un paese che rischia poco, non solo in 

ambito culturale”99. Il conservatorismo del sistema teatrale italiano non si limita dunque alle estetiche 

programmate o alla composizione del pubblico, ma si riflette soprattutto nella struttura delle 

leadership artistiche. In tal senso, i processi partecipativi, seppur non sostitutivi del lavoro curatoriale, 

possono rappresentare un primo passo verso una democratizzazione dei criteri di accesso e una 

maggiore rappresentanza generazionale, di genere e di provenienza. Ricci mette però in guardia dal 

rischio di confondere l’esperienza partecipativa con il mestiere professionale della direzione artistica, 

ponendo l'accento sulla differenza che intercorre tra l’esperienza partecipativa e il lavoro, e 

sottolineando che “non possiamo trasformare l'esperienza dei cittadini, degli spettatori, ancor più se 

giovani, in una pesantezza”100. È dunque senza dubbio fondamentale non correre il rischio di 

commettere un’opera di iper-responsabilizzazione che miri in buona sostanza a delegare ogni aspetto 

del lavoro curatoriale ai fruitori di tali processi, il cui diritto fondamentale è quello di essere concepiti 

e trattati, appunto, ancora come fruitori e – al netto di un paradigma partecipativo – infine pubblico. 

Su questa linea si muovono le premesse di tutti gli operatori intervistati, che tendono in generale a 

codificare l’esperienza partecipata come un dispositivo di cittadinanza attiva ideato per il pubblico e 

 
98 Intervista a Tiziano Panici, in Appendice 
99 Intervista a Luca Ricci, in Appendice 
100 Ibidem 
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del quale il pubblico è fruitore, e non dunque come un sintomo della volontà di tracciare una traiettoria 

di cambiamento che finirebbe per investire i partecipanti di un’aspettativa in termini di sistema, che 

non va a loro deputata. 

Entrambe le posizioni convergono sull'urgenza di ridefinire i paradigmi di leadership culturale 

attraverso dispositivi capaci di promuovere la pluralità, senza cadere nella delegittimazione delle 

competenze o nella deresponsabilizzazione istituzionale: in tal senso le direzioni artistiche partecipate 

possono essere una tangente di cambiamento, ma non possono senz’altro rispondere in quanto 

soluzione ad una condizionane problematica che è ben più ampia e stratificata. Ciò implica un doppio 

binario: da un lato, l’apertura strutturale a modelli direttivi più plurali e intergenerazionali; dall’altro, 

il riconoscimento delle pratiche partecipative come strumenti validi di avvicinamento alla 

formazione, ma non per questo automaticamente equivalenti alla figura professionale del direttore 

artistico. In questo senso, la pluralità e l’eterogeneità non rappresentano solo obiettivi valoriali, ma 

condizioni sistemiche necessarie per la sostenibilità evolutiva del settore. 

In tal senso Josephine Magliozzi, evidenzia come in Italia “si entra nella direzione artistica a 

cinquant’anni, se ti va bene”101, sottolineando una sostanziale immobilità generazionale nel panorama 

teatrale nazionale. In questa situazione, i dispositivi partecipativi appaiono come forse l’unica via 

accessibile a soggettività emergenti per esercitare – seppure in modo limitato – un ruolo curatoriale: 

“la direzione artistica partecipata diventa l’unico spazio dove si può immaginare una presa di parola 

altra”102, afferma Magliozzi. Tuttavia, questa presa di parola si colloca in una zona grigia: spesso 

fuori dai percorsi istituzionali, scarsamente riconosciuta, e soggetta a forme di precarizzazione che 

ne compromettono la forza trasformativa. 

Anche Sara Carmagnola partecipa a segnalare il rischio che queste esperienze si rivelino marginali 

rispetto alle strutture di potere effettive: “non è vero che chi partecipa decide”, osserva, “perché il più 

delle volte decide qualcun altro, altrove”103. La logica della partecipazione viene talvolta usata come 

retorica di legittimazione, senza che corrisponda una reale redistribuzione delle responsabilità e delle 

risorse. In questo senso, l’eterogeneità di profili che questi dispositivi attivano – provenienti da 

contesti formativi, territoriali e professionali molto diversi – si scontra con un sistema culturale che 

tende a premiare linearità di carriera e appartenenza a circuiti riconosciuti. 

Laura Valli propone un’interpretazione ancora differente, sostenendo che il valore della direzione 

artistica partecipata non sta tanto nella possibilità di rinnovare la governance teatrale, quanto nella 

 
101 Intervista a Josephine Magliozzi, in Appendice 
102 Ibidem 
103 Intervista a Sara Carmagnola, in Appendice 
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capacità di scardinare una distanza tra teatro e società. “Non si tratta di riformare il sistema, ma di 

uscirne”104, afferma, sottolineando come questi dispositivi servano proprio a creare una zona franca 

delle stringenti logiche di sistema – che spesso poco hanno a che vedere con l’arte in senso stretto – 

e a creare ponti tra pratiche artistiche e vissuti quotidiani, più che a formare la futura classe dirigente 

culturale. Tuttavia, anche in questa prospettiva si riconosce un limite strutturale: il rischio che la 

partecipazione venga confinata a esperienze effimere, separate dalle sedi decisionali effettive, e 

incapaci di mettere in crisi le logiche consolidate di accesso al potere culturale. 

In seno a tali temi appare più che mai emblematico l’intervento di Andrea Acerbi:  

Nel 2014, quando abbiamo lanciato il progetto, abbiamo usato una frase nel nostro manifesto iniziale: “Una volta 

all’anno è lecito impazzire”. Questa locuzione racchiudeva l’essenza del rischio che stavamo prendendo, cioè 

affidare la responsabilità di assegnare un premio importante a un collettivo di persone che spesso non si 

conoscevano tra loro, formate attraverso una call aperta basata su un unico requisito: avere meno di 30 anni.105 

La frase del manifesto di Direction Under 30 si fece in quel caso portatrice di un segnale molto 

forte in merito proprio all’apparente assurdità, secondo le logiche di sistema, di investire 

un’agency decisionale sul piano delle decisioni curatoriali, ad un gruppo di non addetti ai lavori, 

soprattutto se si considera che il paradosso possa eventualmente estendersi a principio, avendo 

delle potenziali ricadute su uno spettro più ampio e in larga scala, rinegoziando l’idea normata di 

scelta in ambito di fruizione e progettazione. 

Il nodo dell’eterogeneità delle programmazioni stagionali o festivaliere, in particolare, rappresenta 

una delle dimensioni più ambivalenti di questi dispositivi. Da un lato, la direzione artistica partecipata 

promuove la presenza di soggetti portatori di saperi e sensibilità plurali – giovani, non professionisti, 

soggetti con percorsi non accademici – aprendo uno spazio potenziale di democratizzazione culturale. 

Dall’altro, questa apertura rischia di rimanere simbolica, se non si traduce in un riconoscimento 

pratico di tali competenze all’interno delle filiere artistiche. Come nota Magliozzi, “non basta 

allargare il campo delle presenze, se poi non si modificano le condizioni materiali e simboliche che 

rendono possibile l’accesso ai ruoli di responsabilità”106. 

Queste considerazioni sollevano una domanda centrale: i dispositivi partecipativi rappresentano un 

laboratorio di innovazione culturale o una forma di supplenza a un sistema che fatica a rigenerarsi? 

In molti casi, sembrano funzionare come spazi di sperimentazione temporanei, legati alla durata di 

un progetto o di un festival, senza però riuscire a incidere sulle logiche di selezione, delega e 

 
104 Intervista a Laura Valli, in Appendice 
105 Intervista ad Andrea Acerbi, in Appendice 
106 Intervista a Josephine Magliozzi, in Appendice 
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rappresentanza che regolano le istituzioni teatrali. La partecipazione, in questo senso, rischia di 

funzionare come un “simulacro del potere”107più che come un suo reale esercizio. 

Perché il ricambio generazionale e l’apertura a soggettività eterogenee possano tradursi in un 

embrione di fattuale trasformazione, è necessario che i dispositivi partecipativi siano affiancati da 

politiche di investimento a lungo termine, da processi di accompagnamento e riconoscimento, e da 

una reale redistribuzione delle leve decisionali. In assenza di questi elementi, la direzione artistica 

partecipata rischia di rimanere un’esperienza periferica, relegata ai margini di un sistema culturale 

che rimane sordo alle logiche di un’idea contemporanea di buone pratiche cittadinanza applicate alla 

fruizione e progettazione artistica. 

Andrea Acerbi, ha inoltre insistito sulla necessità di interrogare le logiche di accesso e legittimazione 

nella filiera teatrale, sottolineando come la direzione artistica partecipata, se ben strutturata, possa 

rappresentare un’occasione per “riconoscere una pluralità di linguaggi, di esperienze, di storie e di 

provenienze”108 che altrimenti rimarrebbero escluse dai circuiti di programmazione. Tuttavia, Acerbi 

evidenzia anche una tensione tra la valorizzazione dell’eterogeneità e la tendenza, diffusa anche 

all’interno dei dispositivi partecipativi, a riprodurre modelli di selezione basati su competenze già 

riconosciute o su forme di professionalizzazione precoce. Il rischio, in questo senso, è che si vada 

verso una “normalizzazione dell’eccezione”109, in cui l’accesso all’esperienza partecipativa diventi 

condizionato da requisiti simili a quelli del sistema che si vorrebbe aprire, perdendo così la propria 

funzione di rottura. 

Sulla stessa linea critica si colloca Cesare d’Arco, il quale invita a distinguere tra un’eterogeneità di 

facciata – utile a costruire narrazioni inclusive – e una reale redistribuzione delle risorse e del potere 

decisionale. Secondo dell’Arco, “la partecipazione non può limitarsi a essere un'esperienza formativa 

o un passaggio simbolico”110, ma deve assumere il carattere di una “reale abilitazione a incidere”111 

nei processi curatoriali. In particolare, egli sottolinea come sia necessario “immaginare percorsi di 

co-decisione che non si esauriscano nella temporalità del festival o del progetto”112, ma che si 

traducano in nuove strutture, alleanze e visioni istituzionali. Per entrambi, la questione del ricambio 

generazionale non è solo anagrafica, ma riguarda l’apertura a soggettività in grado di portare altre 

posture, altri saperi, altre forme di relazione con il pubblico e con la comunità artistica. 

 
107 Intervista a Sara Carmagnola, in Appendice 
108 Intervista ad Andrea Acerbi, in Appendice 
109 Ibidem 
110 Intervista a Cesare d’Arco, in Appendice 
111 Ibidem 
112 Ibidem 
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Alla luce delle evidenze raccolte, si può affermare che la direzione artistica partecipata, nella sua 

declinazione attuale all’interno del panorama culturale italiano, si configura come un dispositivo 

senz’altro ambivalente, il cui potenziale trasformativo è condizionato da strutture sistemiche che ne 

limitano un’efficacia su larga scala e che compromettono l’ipotesi che questi sistemi possano fungere 

da reale osservatorio per pratiche decisionali di carattere più orizzontale. Pur presentandosi come 

un’opportunità concreta per l’inclusione di soggettività emergenti – in particolare giovani, donne, 

figure non accademiche o non istituzionalizzate – e per la programmazione di estetiche marginali o 

non consolidate, essa opera prevalentemente su un piano specificamente transitorio, raramente in 

grado di produrre un impatto duraturo sulle architetture decisionali e sui modelli di governance 

culturale vigenti. 

Dal punto di vista teorico e politico, la direzione artistica partecipata si propone come una pratica di 

discontinuità rispetto alla verticalità tradizionale del sistema teatrale italiano, introducendo istanze di 

orizzontalità, redistribuzione e riconfigurazione dei ruoli curatoriali. Tuttavia, tale istanza rimane 

sovente intrappolata in una dimensione retorica o simbolica, laddove manchino meccanismi di 

legittimazione, accompagnamento professionale e riconoscimento istituzionale. L’eterogeneità che 

tali dispositivi sembrano promuovere rischia così di tradursi in una rappresentazione superficiale della 

pluralità, laddove non venga accompagnata da un’effettiva redistribuzione del potere decisionale e 

delle risorse economiche. 

Appare chiaro come i dispositivi partecipativi, anche laddove incentivati all’interno di una cornice 

progettuale più ampia, non possano fungere di per sé da motore propulsivo al cambiamento: il tema 

del riconoscimento del mestiere è quanto mai fondamentale e, seppure tali modelli riescano a 

restituire una ricaduta pratica e proattiva all’esercizio di uno sguardo attivo, non possono sicuramente 

supplire al ruolo complesso dei sistemi di progettazione culturale su larga scala e a lungo termine. 

L’ipotesi che la direzione artistica partecipata possa rappresentare una metodologia di 

diversificazione dell’offerta culturale è, dunque, teoricamente fondata ma pragmaticamente 

condizionata. In assenza di un intervento strutturale sul sistema – che preveda politiche di ricambio 

generazionale, riformulazione dei criteri di accesso ai ruoli di leadership, e soprattutto la costruzione 

di spazi stabili di co-decisione – tali pratiche rischiano di produrre una “eterogeneità senza agency”: 

un pluralismo apparente, incapace di incidere sui processi di selezione e rappresentanza. 

Pertanto, se intesa unicamente come strumento formativo o spazio di sperimentazione, la direzione 

artistica partecipata rischia di assumere la forma di una zona cuscinetto, utile al sistema per 

neutralizzare le istanze di cambiamento più radicali, piuttosto che come leva trasformativa reale. 

Viceversa, se integrata in una visione più ampia di riforma culturale e istituzionale, essa potrebbe 
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rappresentare una soglia politica fondamentale verso una governance più equa, intersezionale e 

intergenerazionale. La sfida, in ultima istanza, potrebbe risiedere non solo nell’ampliare la platea dei 

curatori, ma nel riscrivere i codici stessi della curatela, superando il paradigma monologico del 

“direttore” in favore di ecologie decisionali realmente plurali e distribuite. 
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Conclusioni 

  

Abbiamo avuto modo di osservare, tramite i resoconti delle interviste e il raffronto tra esse, come il 

mondo dei dispostivi partecipativi sia quanto mai composito e carico di virtuosismi quanto di 

paradossi. Come in ogni mission culturale, gli aspetti virtuosi non possono supplire di per sé a 

neutralizzare l’opposta faccia della medaglia, e il rischio di sottovalutare l’emergere di cattive 

pratiche o di lasciar che tali esperienze non germoglino ma rimangano casi isolati e sporadici, è 

sempre dietro l’angolo. Ad essere interrogata è innanzitutto la qualità primigenia del concetto di 

presenza e partecipazione, conducendo a domande che hanno lo scopo di indagare quale sia il modo 

che tali categorie hanno di potersi resinificarsi e trovare cittadinanza in un substrato culturale che – 

al netto di segnali di apertura – sosta in un atteggiamento immobilista e profondamente tradizionale. 

L’idea di porre il pubblico al centro del processo di fruizione teatrale, di consegnargli gli strumenti 

per dar voce al proprio sguardo e mettere in pratica la propria cittadinanza attiva appare come una 

plausibile via diretta ad un maggiore coinvolgimento e ad una presa di coscienza del proprio ruolo 

catalizzante ai fini della salute dell’ecosistema delle arti performative e dell’accesso alla cultura, più 

in generale. È tuttavia d’uopo tenere a bada le potenziali ricadute negative e paradossali di tali 

processi, soprattutto in senso alla centralità del tema di una partecipazione quanto più possibile 

spontanea: di fatto, si potrebbe argomentare che laddove esiste la necessità di sviluppare tali processi 

che incentivino la partecipazione proprio a partire da programmi specificamente volti allo scopo di 

avvicinare le comunità e gli individui al teatro, è chiaro che sussista una problematicità di natura 

profonda. Data la caratteristica essenziale di qualità come la presenza e la partecipazione, intrinseche 

e strettamente necessarie alla sola esistenza dell’evento spettacolare, è dunque chiaro che l’urgenza 

di veicolare e incoraggiare collateralmente la presenza tramite una chiamata alla partecipazione, 

costituisca una sorta di paradosso fondativo, se messo a contatto con le istanze primigenie di un arte 

che si basa su una non rinunciabile compresenza di individui che si incontrano ai fini di assistere ad 

un’esperienza collettiva. In quest’ottica appare quanto mai pertinente e rivelatrice la testimonianza di 

Laura Valli, che conclude l’intervista così rispondendo alla domanda in merito a cosa si augurasse 

per il futuro delle pratiche partecipative: “Sarò breve, e forse è un’utopia. Sarebbe interessante 

pensare che ad un certo punto sia tutto talmente partecipato, talmente risolto, che non ci sia più 

bisogno di organizzare pratiche attorno al tentativo di incentivare – appunto - la partecipazione.”113 

 
113 Intervista a Laura Valli, in Appendice 
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Tuttavia, la crisi e la trasformazione sono due facce della stessa medaglia e pertanto, sebbene non 

possa essere ignorata la crisi, non va neanche sottovalutato il potenziale trasformativo che certe 

pratiche partecipano ad incidere sul modo in cui ad oggi la partecipazione culturale viene intesa. In 

conclusione, il futuro delle direzioni artistiche partecipate si configura come un campo complesso e 

stratificato, attraversato da tensioni tra istituzionalizzazione e fluidità, tra inclusività e rischio di 

strumentalizzazione. Uno degli auspici più ricorrenti – e condivisi da diversi operatori – è che tali 

pratiche mantengano la loro natura dinamica e non vengano cristallizzate in modelli rigidi o 

replicabili in maniera acritica. Come afferma Cesare dell’Arco, è fondamentale che le pratiche 

partecipative «restino sempre flessibili, non canonizzate»114, evitando il rischio di diventare «formati 

preconfezionati»115 e favorendo piuttosto una loro progressiva integrazione nel tessuto istituzionale 

con attenzione ai contesti specifici. Analogamente, Andrea Acerbi sottolinea l’importanza di 

un'espansione calibrata e consapevole, affinché «non si riduca a un fenomeno effimero o a una 

meteora»116, ribadendo la necessità di processi sostenibili che tengano conto delle peculiarità 

territoriali e della coesistenza tra diversi livelli di professionalizzazione. 

Un nodo centrale che attraversa le testimonianze è proprio il rapporto tra professionalità e formazione. 

Tornando all’intervento di Josephine Magliozzi, che denuncia con chiarezza il rischio che le pratiche 

partecipative diventino «un modo per far lavorare gratis le persone, in particolare i giovani»117, si 

richiama ancora l’urgenza di stabilire confini etici e retributivi netti tra partecipazione e prestazione 

professionale. Questa tensione è letta anche da Sara Carmagnola come sintomo di una possibile 

assimilazione delle pratiche partecipative da parte di un sistema culturale che rischia di 

"cannibalizzarle", trasformandole in nuove forme di precarizzazione o in rituali vuoti. In tal senso, è 

fondamentale mantenere viva una riflessione critica sulle logiche di accesso, selezione e permanenza 

nei dispositivi partecipativi, onde evitare derive autoreferenziali o meccanismi di esclusione 

implicita. 

Parallelamente, emergono istanze di rinnovamento politico e pedagogico, che riconducono la 

partecipazione a una forma di cittadinanza attiva e di emancipazione emotiva. Luca Ricci evidenzia 

come «la partecipazione sia uno degli esempi più evoluti di democrazia»118, ma al contempo avverte 

 
114 Intervista a Cesare d’Arco, in Appendice 
115 Ibidem 
116 Intervista ad Andrea Acerbi, in Appendice  
117 Intervista a Josephine Magliozzi, in Appendice 
118 Intervista a Luca Ricci, in Appendice 
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che essa «non può andar avanti da sola»119: ha bisogno di un continuo investimento relazionale, di 

una chiarezza nei ruoli e nella funzione professionale. Questo equilibrio tra apertura e competenza, 

tra ascolto e responsabilità, si rivela cruciale per evitare derive populiste o processi di “iper-

partecipazione” che, anziché promuovere pluralismo, finiscano per generare nuove forme di 

marginalizzazione, o tensione tra ruoli. 

Infine, in una prospettiva più filosofica e culturale, Tiziano Panici richiama l’urgenza di non perdere 

il legame originario con la dimensione poetica e artigianale del teatro. Se, da un lato, la diffusione di 

percorsi formativi in management culturale rappresenta un’opportunità, dall’altro – osserva Panici – 

essa comporta il rischio di un disallineamento tra competenze organizzative e conoscenza profonda 

del “corpo teatro”. La sfida, dunque, è duplice: da una parte, costruire modelli educativi capaci di 

trasmettere non solo strumenti gestionali, ma anche sensibilità artistica; dall’altra, preservare l’anima 

iconoclasta e sovversiva del teatro come luogo di trasformazione, evitando che le pratiche 

partecipative diventino «parte del problema»120 – come ammonisce Sara Carmagnola – ossia forme 

mimetiche di potere, replicanti delle stesse logiche che dovrebbero invece problematizzare. 

In definitiva, il futuro dei modelli di cittadinanza attiva o direzione artistica partecipata si gioca sulla 

capacità di coniugare espansione e profondità, pluralismo e rigore, cura del processo e rispetto per la 

professionalità. È necessario che queste pratiche restino fedeli alla loro vocazione trasformativa, 

senza cedere alla tentazione della standardizzazione, ma nemmeno all’illusione dell’orizzontalità 

assoluta. Solo in un costante esercizio di vigilanza critica, apertura all’alterità e attenzione alla qualità 

relazionale dei dispositivi sarà possibile garantire che la partecipazione resti una leva autentica di 

innovazione culturale e non un simulacro vuoto di significato. 

Nonostante le ambiguità strutturali e le criticità insite nei dispositivi partecipativi, ciò che emerge con 

forza dalle esperienze raccolte è la potenza generativa di tali pratiche nel rimettere al centro l’essere 

umano – non solo come spettatore o fruitore, ma come soggetto agente, capace di incidere sul proprio 

contesto culturale e sociale. È in questa tensione tra limite e possibilità che la partecipazione, pur non 

potendo farsi panacea, dimostra la propria efficacia come strumento di attivazione, di presa di parola, 

di costruzione condivisa del senso. Lungi dall’essere un’utopia ingenua, l’orizzonte che si apre è 

quello di una trasformazione lenta ma progressiva, che passa attraverso micro-interventi significativi, 

spazi relazionali autentici e processi di apprendimento reciproco. La possibilità che il teatro – e più 

 
119 Ibidem 
120 Intervista a Tiziano Panici, in Appendice  
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in generale le arti performative – possano ancora oggi costituire una soglia esperienziale, un luogo di 

reinvenzione della convivenza e della cittadinanza, non va sottovalutata.  

Se è vero che non possiamo più pretendere che il teatro cambi il mondo nella sua interezza, è 

altrettanto vero che può continuare a cambiare le traiettorie individuali, a generare consapevolezza, a 

coltivare competenze critiche e affettive, in una logica di disseminazione silenziosa ma duratura. In 

questo senso, i dispositivi partecipativi rappresentano un’occasione preziosa per ripensare le pratiche 

artistiche come pratiche sociali, capaci di innescare processi trasformativi a partire dal quotidiano, 

dalla prossimità, dall’ascolto radicale dell’altro. Il loro lascito, se costruito con cura e responsabilità, 

può tradursi in una cultura della partecipazione che non si esaurisce nel progetto, ma che sedimenta 

nelle biografie, nei territori, nelle relazioni. È in questo intreccio tra estetica e politica, tra cura e 

conflitto, che si gioca la sfida più grande – e insieme più promettente – per chi oggi sceglie di abitare, 

con coraggio e immaginazione, la complessità dei dispositivi partecipativi.  
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Appendice 

 

Intervista Tiziano Panici, direttore artistico di Dominio Pubblico - 13 ottobre 

2024 

Da dove nasce l’esigenza e il desiderio di creare un festival improntato specificamente sul modello 

della direzione artistica partecipata? 

Come spesso accade - qualcuno l'ha detto ieri proprio nel nostro convegno di RisonanzeNetwork -

alcune tra le cose migliori nascono a caso. In realtà il nostro processo non è tanto distante perché 

Dominio Pubblico nasce nel 2013/2014 come progetto per la programmazione del contemporaneo su 

Roma. Era l'accordo tra due teatri che hanno sviluppato un modello di fatto di congestione. Quindi 

questo è stato già un inizio abbastanza rivoluzionario. Il teatro Argot Studio e il Teatro dell'Orologio 

si mettevano insieme due spazi piccoli storici della città ma che affrontavano la difficoltà di rendersi 

visibili in una città complessa articolata come il Roma, decidono di mettersi insieme a creare una 

stagione congiunta. Scelgono come consulente speciale di questo percorso Luca Ricci - già direttore 

di Kilowatt Festival, che, con il gruppo dei Visionari è probabilmente il primo esempio in Italia di 

direzione a gestione partecipata. Quindi Luca ci propone di declinare il modello sulla nostra stagione 

di contemporaneo, che in quel momento aveva come obiettivo programmare grandi nomi e nuovi 

nomi della scena contemporanea a Roma, in un momento in cui per esempio il teatro nazionale, che 

doveva assolvere a quel compito, in realtà era abbastanza manchevole. Quindi ospitiamo tutta una 

generazione da Latini, Malosti, Roberto Castello per la danza, Sosta Palmizi - solo per citarne alcuni 

- o i nascenti Vico Quarto Mazzini, Licia Lanera e Carrozzerie Orfeo. Quindi cerchiamo in realtà di 

pianificare una strategia di programmazione, dove alla base inseriamo il modello visionari, ma per 

mia scelta lo decliniamo su un target di età specifico, che è appunto l’under 25. Tutto questo 

perché? Perché a Roma c'è un problema legato all'audience, al pubblico, agli spettatori, cioè i nostri 

coetanei non vengono a teatro. Dico i nostri coetanei pensando chiaramente a me nel 2013: ero 

all'inizio del mio percorso di direzione artistica dell'Argot Studio e avevo appena compiuto i 

venticinque anni, quindi mi interrogavo proprio su quello che succede in quella fase in cui si finiscono 

gli studi e si vuole entrare di fatto nel mondo del lavoro. Questo genera la prima direzione partecipata 

di Dominio Pubblico a cui, in maniera del tutto pionieristica, decidiamo non di affiancare la nostra 

direzione, ma di affidargli un'intera settimana di programmazione all'interno del cartellone di 

Dominio Pubblico stesso. 
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Questo crea qualcosa di diverso, di differente anche rispetto ai Visionari, che affiancano Luca Ricci 

nella programmazione di Kilowatt, ma invece ingaggia ed investe attivamente un gruppo che nasce 

come gruppo spettatoriale - che segue dunque un percorso di formazione e affianca la direzione e la 

gestione senior - ma ad un certo punto diventa completamente indipendente, deve sviluppare gli 

strumenti per crearsi un budget, deve intercettare i progetti, deve decidere che tipo di festival vuole 

fare di edizione in edizione. Questo crea la prima versione di quello che diventerà Dominio Pubblico 

Youth Fest. All'epoca, visto che DP era ancora una programmazione diffusa sulla città di Roma, in 

realtà il festival ha un altro nome: i ragazzi scelgono il nome ed è All In Festival, che voleva dire 

scommettere tutto, mettere tutto al centro. Erano circa dieci o dodici i ragazzi e le ragazze che hanno 

preso parte a questo percorso, molti alla loro prima esperienza, molti incuriositi invece di entrare nelle 

dinamiche di programmazione e di gestione. Devono fare tutto da soli, devono preparare la 

conferenza stampa, preparare i materiali stampa, devono capire come rendere sostenibile la rassegna, 

quanto far pagare un biglietto, come comunicarlo, che materiali stampare, quindi da lì diciamo che si 

innesca questo processo di learn by doing: l’idea dell’imparare facendo è sicuramente un modello di 

formazione più anglosassone che italiano, e secondo me possiamo ricondurre la nascita delle direzioni 

artistiche partecipate proprio all'Europa e in particolare all'Nord d'Europa. Il modello è molto 

anglosassone, prima che poi venga acquisito e declinato in altri paesi europei, in particolare dall'Italia. 

Uno degli esempi viene proprio da Kilowatt - come dicevamo - che già faceva progetti di 

internazionalizzazione ed europei, e il modello di Youngboard lo modula da York, una città appunto 

inglese in cui il Teatro Nazionale ha già un suo Youngboard a cui affida la gestione e la direzione di 

una parte della programmazione.  Dall’atto fondativo e pionieristico della prima rassegna di 

Dominio Pubblico - all'epoca All In - si consolidano alcune caratteristiche che rimarranno nei 

successivi dieci anni. In primis, il fatto che la direzione artistica partecipata decida di rivolgersi ad 

artisti della loro stessa età: quindi il criterio Under 25 rimane perché è una soglia necessaria. L'Italia 

ha sviluppato questi modelli anche nel tentativo di colmare un gap generazionale per cui in realtà sei 

considerato giovane fino ai quarant’anni, e questo poi crea dei problemi proprio sul tema della 

professionalizzazione. Avere uno spazio a quell'età - e non ammettere quindi progetti di gruppi al di 

sopra dei venticinque anni - significa creare uno spazio ben preciso dove ci si può ammettere alla 

prova con degli strumenti che sono ovviamente ancora molto da affinare. È un dato ovvio ma non 

scontato, quanto in dieci anni di pratica professionale cambi completamente il rapporto e l'approccio 

con il proprio lavoro: a venticinque anni probabilmente si è davanti alla prima produzione, alla prima 

esperienza di palco, quindi, chiaramente è un'età in cui sei professionalmente giovane. Nel tempo 

ovviamente questa etichetta non piace più ai giovani - né agli spettatori, né gli artisti: cerchiamo di 

arginarla, tenendo presente però che l'abbiamo in qualche modo sempre voluta, è stata una scelta 
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tenuta accesa e presente nel tempo proprio perché l’intento primo era sviluppare una comunità 

giovane. Abbiamo integrato nel tempo anche artisti più grandi, ma non nella fase di selezione, cioè 

non in quella fase di selezione che prevede che la direzione under25 selezioni i progetti del loro stesso 

target di età. La seconda regola è che i progetti si suddividano in varie categorie e siano dunque 

multidisciplinari: la scelta - a mio avviso molto lungimirante - che fece quella prima direzione artistica 

è che i progetti non dovevano essere solo di teatro. Il teatro di per sé non bastava soddisfare la curiosità 

e anche la voglia di esprimersi di una generazione che stava già guardando al multidisciplinare e che, 

forse in maniera inconsapevole, stava già superando il concetto di genere anche nell'arte. I confini tra 

le arti si stavano fluidificando, rendendo naturale che uno spettacolo – come ancora oggi accade nelle 

performance dal vivo – combinasse linguaggi audiovisivi, musica, danza e performatività. Il teatro 

molto spesso arriva “per ultimo” e molto spesso – mi sento di dire - il modello di teatro che abbiamo 

tutti in mente è un modello novecentesco, borghese, che non risponde più ai canoni di una società che 

è cambiata, che è completamente mutata e io credo che in questo ci sia stato qualcosa di realmente 

rivoluzionario in quella prima direzione partecipata. 

 

Legislativamente e burocraticamente come è nato il festival?  

Anche qui, quando si parla di ricerca e di contemporaneo nel teatro si rischia di cadere in dei cliché, 

perché sembra quasi se ne parli come fossero dei format. Non è così: sono delle parole che indicano 

delle azioni ben precise e ricercare significa di fatto investire risorse in luoghi ancora non conosciuti. 

Dominio Pubblico è un progetto che vive di risorse pubbliche sin dall'inizio. Quando parliamo di 

audience development e audience engagement - all'inizio, prima che poi anche queste parole mutino 

e si trasformino - parliamo di sviluppo e incremento del pubblico. Per fare ciò con un pubblico 

giovane, è necessario prima di tutto creare un sistema di accessibilità, che poi è quello che ci ha 

permesso di entrare in contatto operativo con il Teatro di Roma. Il modello è risultato vincente, dopo 

esser stato sperimentato due spazi piccoli quali l'Argot e come l'Orologio, e ha dunque ottenuto un 

immediato interesse pubblico e quindi anche politico. Le politiche culturali iniziavano ad interessarsi 

a questa – passami il termine – “moda dei giovani” e si iniziò a cercare di creare spazi di 

finanziamento per favorire il ricambio generazionale. Qua avviene la trasformazione: in poco tempo 

il modello di programmazione di Dominio Pubblico in qualche modo fallisce perché non interessa la 

programmazione di per sé in teatro e ottiene successo invece la programmazione dei giovani come 

direzione partecipata. Il comune ci finanzia, ci dà due spazi su cui allargare il progetto, vale a dire il 

Museo Braschi e il Museo Intrastevere. Questo crea già un festival di fatto diffuso nelle sue prime 

due edizioni, quindi 2014-2015. Nel 2015 riusciamo ad accedere per la prima volta al Teatro India, 
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con una sola serata andata benissimo: riusciamo a riempire la sala di giovani e giovanissimo e questo 

chiaramente da un segnale forte anche politicamente; quindi, da lì riusciamo ad accedere abbastanza 

rapidamente anche a dei fondi regionali. In un primo tempo, con quello che è stato il nostro primo 

ente di prossimità, cioè la TCL -  il circuito di distribuzione del Lazio - che dà un piccolo contributo 

a Dominio Pubblico per programmare il contemporaneo  all'interno di spazi più piccoli della regione. 

In poco tempo dominio pubblico diventa prima un servizio sostenuto e finanziato dal comune di 

Roma, poi dalla regione Lazio; nel 2015, riusciamo già ad accedere al famoso articolo 41, appena 

nato dalla nuova riforma del ministero e che prevede il finanziamento alle attività di promozione e 

formazione del pubblico. In pochissimo tempo riusciamo ad ottenere una finestra che di fatto 

istituzionalmente copre la nostra attività, seppur con piccole risorse, che però erano adeguate per un 

modello di sviluppo del genere. Dunque, dall'autofinanziamento da cui è partita la prima edizione, in 

realtà la direzione artistica partecipata si ritrova già con un budget e quindi la possibilità di rendersi 

abbastanza autonomi rispetto alla gestione di un piccolo festival. Anche il Teatro di Roma stesso 

diventa uno dei sostenitori e dal 2016 il festival si trasferisce completamente al Teatro India. Anche 

se abbiamo un limitato numero di finanziamenti - stiamo parlando già di un volume più o meno di 

30-40.000 euro, nei primi anni - che sostiene il festival, va colcato l’impatto anche della sfera inerente 

all'attività durante l'anno.  È necessario tenere conto che Domino Pubblico è un progetto riconosciuto 

dal ministero come formazione, il che vuol dire che per arrivare a gestire il festival i ragazzi fanno 

formazione durante tutto l'anno. Il modello, pertanto, prevede la creazione di un gruppo all'inizio 

delle stagioni di teatrali - a settembre, come all'inizio delle scuole - e da lì un percorso di visione che 

li porta a vedere le eccellenze della scena contemporanea e a incontrare gli artisti direttamente. I 

ragazzi formano un loro linguaggio, lanciano una call pubblica nazionale rivolta ad artisti ed artisti 

under25 e poi impiegano l'inizio del nuovo anno per selezionare i materiali e avviare l'organizzazione 

e la gestazione del festival. Avere il Teatro India significa avere un palcoscenico di rilievo nazionale 

e adatto al contemporaneo, tecnicamente attrezzato, e a costi zero. Questa è una cosa assolutamente 

non banale, anche se nei primi anni non siamo in grado di garantire dei cachet ai giovani artisti. 

Questo perché bisogna che questo volume economico venga speso in tutta la gestazione e anche nel 

riconoscimento economico delle figure che chiaramente lavorano a questo progetto e nel garantire 

tutti i servizi necessari agli artisti. All’inizio funzionava così: facciamo pagare un biglietto per il 

festival - ovviamente basso – e tutti gli incassi vengono messi in comune e poi ridivisi tra i diversi 

artisti. Tra l'altro, riempire il Teatro India su una programmazione di una settimana significa dover 

puntare anche su un grande volume, cioè su una grande quantità di artisti e questo proietta molto 

velocemente il festival su un sistema nazionale e non più diciamo romano-centrico. Roma, in quanto 

capitale, è un attrattore per compagnie che vengono da fuori e il festival diventa rapidamente un punto 
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di riferimento nazionale - vista l'età d’interesse, anche per chi termina i propri percorsi nelle 

Accademie. Anche le grandi scuole, grazie anche al partenariato del Teatro di Roma, iniziano a 

interessarsi: l’Accademia di Torino, la Paolo Grassi, la Nico Pepe di Udine, il Mercadante di Napoli, 

iniziano ad interessarsi e a spingere fuori dalle comfort zone e quindi ecco che queste prime 

formazioni artistiche cercano chiaramente accessibilità. Dominio Pubblico in questo senso garantisce 

una finestra, quindi inizia effettivamente a fare anche un lavoro molto importante per lo scouting 

nazionale e per la visibilità e la promozione artistica e il ricambio generazionale artistico. 

 

Credi che il sistema di finanziamenti pubblici valorizza giustamente i festival e/o le organizzazioni 

che tentano di promuovere pratiche innovative di direzione artistica?  

Ma in realtà la mia risposta è sì, perché tutti abbiamo iniziato questo lavoro molto giovani sentendoci 

esclusi e poco riconosciuti, ma in realtà Dominio Pubblico non sarebbe mai esistito senza i 

finanziamenti, senza la spinta delle politiche europee che poi ha influenzato le politiche nazionali. 

Quindi da questo punto di vista io credo che ci sia stato un grande investimento nello sviluppo 

culturale e sociale, proprio da parte di questo semi-riuscito tentativo di creare le nazioni unite 

d'Europa, che ha comportato un grosso investimento nello sviluppo di modelli culturali. La verità è 

che attraverso questo sistema noi non solo abbiamo consolidato un progetto, ma abbiamo consolidato 

un mestiere, il nostro è diventato un lavoro. Dominio Pubblico è diventato un modello di riferimento 

che è un case studies che, appunto come in questo caso, viene studiato all'interno di una tesi, e che 

molto spesso ci viene richiesto da aziende che si occupavano di empowerment territoriale. Siamo stati 

contattati nel tempo per esempio dal progetto Hangar, che al Nord si occupava di rinforzare gli enti 

territoriali, scoprendo che il modello di partecipazione è un modello che ben si adatta alle piccole 

comunità. È da qui che in realtà nasce il modello di Risonanze Network, che, come rete, si sviluppa 

dapprima dall’idea di mettere in contatto alcune grandi città - Bologna, Roma e Modena. Questi 

modelli che nascono nell'area metropolitana, però trovano facilmente il loro radicamento nei piccoli 

territori di provincia, dove di fatto la formazione di una comunità giovane è molto più fragile. Eppure, 

nel momento in cui la inneschi - e Kilowatt è una dimostrazione su un altro target di età di quanto è 

efficace il modello partecipativo - tu coinvolgi tutta la comunità nella creazione artistica. Il che vuol 

dire che improvvisamente un gruppo di giovani, che magari fino al giorno prima non sapeva dove 

riversare le proprie energie, trova un obiettivo comune e si mette in contatto col suo territorio e, 

mettendo in pratica la famosa parola networking, per sviluppare il proprio progetto, inizia a dialogare 

con la pubblica amministrazione, con i piccoli commercianti privati, con le scuole, fino ad arrivare 

alla signora della porta canto, che deve essere invitata per la serata del festival, o per seguire le 
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residenze d'artista, o per fare il laboratorio. Ecco che si innesca un processo virtuoso di creazione di 

comunità. E infatti si noti che proprio l' audience engagement e l'audience development diventano, 

nella comunità europea, community engagement, diventando quindi un canale di investimento 

dell'Europa Creativa, atto a sviluppare proprio il rafforzamento di comunità territoriale. Risonanze, 

anche qua in maniera non del tutto consapevole inizialmente, si inserisce perfettamente all'interno di 

questo quadro di sviluppo comunque socioeconomico culturale. Quindi direi che, se oggi ne stiamo 

parlando, se c'è stata questa proliferazione, se c'è stata una crescita naturale, fino ad oggi questo 

modello è stato efficace ed è stato vincente, e lo è stato perché comunque c'è stato anche un 

investimento e una strategia culturale non indifferente.  

 

Quale tipologia di spettacoli o compagnie cercate maggiormente di portare il rassegno. Il criterio e 

la scelta cambia di anno in anno in base a cosa?  

Anche su questo abbiamo creato dei modelli partendo in realtà da esigenze molto libere. Quindi in 

qualche modo ho risposto già la domanda quando ho spiegato quale è stato il criterio della prima 

direzione nella scelta degli artisti. Da lì è nato però un modello che stiamo portando avanti, che 

rafforza il concetto di DP come festival e come progetto di rete. Perché? Perché nel momento in cui 

lavori sul campo multidisciplinare e lo inizia a fare seriamente, quindi inizi ad avere ogni anno una 

ricezione che arriva fino a 300 proposte a livello nazionale - su cinema, arti visive e contemporanee 

di vario genere, musica, teatro, danza, performance e, dal covid in poi, anche arte digitale - ecco che 

hai la necessità di specializzarti. Come direttore del progetto nasco in teatro, ma non ho tutte le 

competenze per poter seguire adeguatamente la direzione artistica sulle scelte degli altri ambiti. 

Questo comporta il coinvolgimento di soggetti esterni che noi chiamiamo tutor e che effettivamente 

fanno un mentoring alla direzione artistica nella fase di scelta. E ovviamente sono partner del progetto 

che lavorano su altri campi artistici. Quindi, faccio gli esempi più recenti: sulla musica fino ad oggi 

ci ha accompagnato Davide Dose, che è un producer che ha sviluppato un modello efficacissimo, 

super interessante - che è Spaghetti Unplugged - che a Roma ha avuto un grande successo e poi si è 

esteso a livello nazionale. Sono tre anni che Davide guida la scelta musicale e c'è stata una grande 

crescita anche nelle domande di partecipazione. Quindi rendere poi il partner, il mentor, un elemento 

di rafforzamento sulla colla artistica chiaramente garante una migliore ricezione di qualità delle 

proposte. Sulla danza sono anni che lavoriamo con un'altra struttura di prossimità, che è Spellbound 

Dance Company, che è oggi conduttore di una delle rassegne danza più importanti del centro Italia, 

e TWAIN, centro di produzione di danza e compagnia di produzione, che lavora su tutto il territorio 

regionale e distribuisce su tutto il territorio nazionale. Ha un premio che si chiama ‘Direzioni Altre 
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per Giovani Autori’ che è stato, tra l'altro, in qualche modo alimentato dalla collaborazione con DP. 

Quindi queste pratiche creano diffusione e poi consolidamento di quello che funziona. ‘Direzioni 

Altre’ è ancora oggi un premio che DP ospita, come tra l’altro ospita ‘Cantiere Risonanze’, processo 

per l'appunto di selezione dei migliori materiali e prodotti artistici che escono fuori da una rete che 

cerca di intercettare artisti under 30. La stessa cosa la facciamo con le arti visive, con diversi partner 

che sono stati ingaggiati negli ultimi anni. Con il digitale abbiamo aperto uno dei campi di 

sperimentazione più interessanti: sono tre anni che ospitiamo un museo virtuale, che viene curato da 

un ex membro della direzione artistica partecipata che oggi, a soli 26 anni e è già docente presso 

l'Istituto di Design Pantheon di Roma, e insegna processi di sviluppo UR in tutta Italia, e con cui per 

esempio-  nell'incremento dell'economia - abbiamo vinto lo scorso anno il progetto nuove opere ‘Per 

Chi Crea’ della SIAE, su una proposta di fatto di arti visive che però diventa contemporanea e di 

ricerca, per cui si è lavorato ad una sperimentazione collaborativi con danzatrici performer che 

interagiscono con la realtà virtuale e creano ambienti virtuali preformabili.  Questo è diventato un 

campo di ricerca assolutamente interessante che stiamo cercando di mantenere e di portare avanti.  

 

 

Credi che l’idea di formare di formare una direzione artistica partecipata in Italia abbia in sé una 

missione specifica in merito ad un tema di maggiore eterogeneità delle direzioni artistiche in 

generale? 

Sicuramente sì. Questo modello ad oggi è già assodato. È giusto dire: i social a me non piacciono ed 

è oggi che oggi la maggior parte delle persone deve affrontare la rilevanza globale di un nuovo device 

con un certo tipo di attenzione. Altra cosa è rifiutare l’idea che il mondo – e il mondo dell’arte - sia 

cambiato, anche attraverso l’avvento dei social media, significa negare la realtà. Pensare che in una 

città come Roma si debbano vietare i monopattini elettrici, significa pensare di poter tornare indietro. 

Bisogna invece cercare di adeguare i processi normativi, legali, sociali e politici, a quello che è il 

rapido avanzamento della società e della civiltà. La tecnologia ci ha portato ad un’accelerazione 

costante - molto performante, sfidante e stressante - ma resistere al cambiamento è il peggior danno 

che possiamo fare all’umanità. E pertanto - rientrando nel merito - in questo momento è dimostrato 

che i sistemi plurali sono i più adatti all’immaginazione di gestione degli spazi comuni, in ambito di 

politiche condivise, e non sono applicabili soltanto al teatro, ma alla società tutta. Sono più complessi, 

richiedono un enorme livello di preparazione di gestione delle capacità e delle risorse umane e - se 

affrontante nel giusto modo – possono garantire una reale condizione di democrazia – per quanto 

ormai ‘democrazia’ sia una parola abusata. È interessante pensare ad una politica plurale, che non è 
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democratica perché la maggioranza sceglie, ma è orizzontale perché la scelta viene condivisa. Lo dico 

sempre ai ragazzi: il vero sforzo che facciamo è cercare di adattarci ad un’intelligenza collettiva, 

perché alla fine il risultato non è votare e scegliere il progetto che va per la maggiore, ma ottenere 

una scelta organica e sapere che stiamo facendo una scelta tutti insieme. Richiede pazienza e 

collaborazione, ma è di fatto il risultato migliore che si può avere da un processo partecipato. Nella 

sua normale trasformazione ed evoluzione, oggi DP è ancora uno youth fest ma diciamo che è 

diventato anche un punto di riferimento, in quanto festival consolidato che convive con i più 

importanti festival della scena romana, da Attraversamenti Multipli a Short Theatre, con cui ci sono 

state collaborazioni naturali nel corso del tempo.  DP intercetta sicuramente un grande livello di 

qualità artistica giovane, che ormai però non è più di nicchia. Mi spiego: quello che io rilevo è che ad 

oggi, secondo me, c'è stato un cambio generazionale, che le vecchie istituzioni teatrali fanno fatica 

ancora ad intercettare, ma questo perché fanno fatica i direttori che non hanno più l'età e la sensibilità 

per poter programmare. Quello che legalmente, burocraticamente e quindi finanziariamente non 

funziona in Italia è che un vecchio modo di fare politica che lascia ancora spazio purtroppo a vecchie 

personalità.  Questo non significa dover per forza spingere qualcuno in pensione, ma significa 

inevitabilmente attenzionare il fatto che è impensabile, per un paese moderno dell'Unione Europea, 

non prendere in considerazione che un direttore artistico possa essere trentenne, possa essere donna 

possa essere plurale, possa essere un organismo composto da più persone. Si tratta di un pensiero che 

non è soltanto retrogrado, ma è proprio fuori dalla realtà, e questo purtroppo crea poi una cattiva 

gestione politica. La legalità fatica nel momento in cui non è accompagnata da un sano principio di 

rinnovamento. L'Europa spinge tutti i suoi paesi membri ad adattarsi e ad adeguarsi a regole che a 

volte sono molto difficili da seguire: in questo un po' di conservatorismo non è neanche sbagliato in 

alcuni momenti – i cambiamenti vanno monitorati, non vanno sempre abbracciati e sposati a 

prescindere -  però di certo l'immobilismo no. Direi che il generale immobilismo e la mancata mobilità 

negli ambiti di gestione e direzione di grandi enti pubblici sancisce il confine con il gradino che 

ancora non abbiamo conquistato. Nonostante la professionalizzazione che abbiamo dimostrato, 

nonostante la competenza che abbiamo dimostrato di avere nell’essere degli operatori in grado di 

guidare direzioni partecipate e formare giovani, ancora oggi non ci viene riconosciuta la possibilità 

di accedere a spazi pubblici nei quali davvero potremmo fare la differenza. Programmare su un Teatro 

Nazionale con un modello come questo, dovrebbe essere oggi una cosa normale, o quantomeno 

auspicabile. 
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Il fenomeno delle direzioni artistiche partecipate si avvicina sempre più ad essere una pratica 

consolidata. Cosa ti auguri per il futuro di questa pratica?  

Come succede molte volte nelle rivoluzioni, non ti accorgi di quanto siano già in atto e di quanto ci 

siamo già dentro. I modelli si sono già trasformati, la regolamentazione e l’istituzionalizzazione verrà 

dopo: è la legge che poi si adegua e norma, ma la rivoluzione c’è già stata. Più che l’augurio di ciò 

che deve accadere, l’augurio di ciò che non deve accadere è che le resistenze e la politica non presente 

a se stessa e la realtà continui ad impedire il cambiamento. Questo è il mio augurio più forte: il fatto 

che piano piano i processi di pluralizzazione e gestione orizzontale diventino modelli concreti. 

Quando abbiamo cominciato il percorso di Dominio Pubblico si iniziava appena a parlare di audiance 

development all’interno dell’università, ma non esisteva l’idea che uno studente potesse accedere ad 

una laurea di management e gestione culturale: oggi invece è un trend che va per la maggiore, che si 

sta sviluppando moltissimo al nord. Ad oggi noto che sono molti di più i ragazzi che studiano per 

diventare curatori che per diventare artisti. Il problema di questo dato è che nel momento in cui 

formiamo organizzatori e curatori e non più artisti, creiamo un altro gap. Questo è uno dei rischi che 

intravedo e che in qualche modo sono in atto. Se ci dimentica la poesia e la sensibilità con cui ci si 

avvicina al mestiere, perderemo il mestiere, e questo è uno dei grandi rischi del cambiamento. L’idea 

di sacrificare qualcosa che abbiamo sempre percepito come magico e artigiano: il teatro è tutto questo, 

ma queste idee stanno purtroppo perdendo terreno e ci sono poche persone capaci di tradurre questa 

specificità in qualcosa di moderno e contemporaneo, mantenendo però l’antica magia e il fascino di 

uno dei mestieri più antichi del mondo. Il teatro vive su leggi ancestrali e chiede tanto rispetto della 

sua natura, senza farlo diventare una chiesa – e questo è quello che invece rimprovero a tutta una 

generazione che ha allontanato le persone dal teatro, facendone un luogo sacro. Il teatro non è mai 

stato un luogo sacro, la sua forza è nella profanazione, nell’essere iconoclastico, nel rompere le regole, 

nel rompere i coglioni. Il rischio di queste pratiche è la mancata attitudine con la materia artistica. 

Sono diversi anni che quello che abbiamo fatto è stato riconosciuto e modellizzato, e mi viene anche 

chiesto di insegnarlo: ora inizio un corso alla LINK University dove dovrò insegnare a dei futuri 

manager come creare un progetto adatto alle loro risorse, e ho la certezza che la maggior parte di loro 

non sanno cos’è un faro, come si monta una scenografia o come fissare un chiodo al pavimento. In 

questo sento una pericolosità e quindi una responsabilità. Un augurio che faccio a me stesso e a tutte 

le persone che fanno questo lavoro è di non dimenticarsi da dove è nata la loro passione e di 

conservare come qualcosa di prezioso tutte quelle ore interminabili spese all’interno del corpo teatro, 

dove ad un certo punto ci siamo trovati anche in imbarazzo perché l’artista e il poeta è – come diceva 

Baudelaire – è un l’albatros con ali troppo lunghe che quando sta in mezzo alla gente risulta goffo e 

impacciato, ma poi quando guadagna il suo spazio artistico diventa una creatura quasi mitologica. E 
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questa è la magia e la bellezza che nessun artista si può permettere di scordare, anche quando appende 

la maschera al chiodo e si mette ad insegnare al manager del domani. Io ho trasformato me stesso e 

il mio lavoro, ma ho cercato di farlo nel rispetto della poeticità e dell’umanità che questo lavoro mi 

ha insegnato. Allora se questo stesso modello e principio riesco ad inserirlo all’interno di un processo 

di formazione per un lavoratore del domani, credo che questo sia una buona pratica che tiene lontane 

le cattive pratiche e le fuoriuscite negative che possono venire fuori da un processo del genere, e 

questo è delegato ad una buona coscienza, ad una lucidità e alla capacità di portare avanti delle scelte, 

consapevole di come queste scelte influenzeranno la realtà. Il processo che abbiamo instaurato fino a 

qui, ha cambiato la realtà in qualche modo e questo è prezioso ed importante e spero che un giorno 

ce ne ricorderemo come un fattore positivo. 

 

 

Intervista Luca Ricci – Direttore artistico di Kilowatt Festival, 14 ottobre 2024  

Dove nasce il desiderio e l'esigenza di creare un festival improntato specificamente sulla pratica 

della direzione artistica partecipata?  

Per noi nasce nell'autunno del 2006, di fronte a una difficoltà e a una crisi di Kilowatt, il festival che 

dirigo, insieme a Lucia Francia, in provincia di Arezzo, a San Sepolcro. Arrivati alla terza edizione 

del Festival ci rendemmo conto che il territorio e la comunità locale non erano particolarmente 

interessate a questa proposta e quindi noi ci cominciamo a chiedere ma come facciamo a farli 

interessare? Dunque, quello che mettemmo in campo fu davvero un’espediente. L'ispirazione per noi 

furono le case di editrici dove spesso, quando arrivano i libri, c'è un gruppo di lettori che legge e 

compila una serie di schede che sono lo strumento a seconda cui la redazione di una casa editrice 

approfondisce o meno la lettura di taluni libri piuttosto che altri. Pensammo di strutturare qualcosa di 

simile e perciò chiedemmo ad ad un gruppo di cittadini di San Sepolcro se volessero riunirsi a tale 

scopo. Era importante per noi che non fosse giuria, ma un attivarsi della capacità di andare oltre ciò 

che t'appariva direttamente. Non a caso scegliemmo il nome di Visionari. 

 

Legislativamente e burocraticamente come è nato il festival?  

Il festival era nato tre anni prima di questa intuizione. Era il 2003 e noi eravamo un gruppo di tre 

ventisettenni: io e Lucia Franchi, assieme ad un nostro collega e amico – Mirko Ferrara - che adesso 
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non lavorava con noi. Eravamo una giovane compagnia che produceva i propri spettacoli e pensammo 

potesse avere senso costruire, accanto all'azione di produzione di spettacoli, un evento che portasse a 

casa nostra, cioè a San Sepolcro, delle persone, degli artisti e delle compagnie. In quel momento per 

noi l'idea era anche di far conoscere il nostro lavoro artistico. Poi capimmo subito che così non 

avrebbe funzionato e che invece dovevamo tenere separate queste due cose. Capimmo anche che il 

Festival ci avrebbe in ogni caso permesso di poter creare una serie di relazioni, rapporti e conoscenze 

con altri artisti che sarebbero state fruttuose anche per il nostro personale percorso artistico. Però le 

due cose non dovevano stare insieme, soprattutto l'una non doveva essere funzionale all'altra, 

altrimenti si sarebbe corso il rischio di tradire il nostro progetto curatoriale. Di fatto, negli anni 

abbiamo sempre tenuto i due aspetti separati, anche nel nome: la compagnia si chiama Capotrave e 

il festival si chiama Kilowatt.  

 

A che sponsor e fondi pubblici vi siete affidati all'inizio. E adesso?  

All'inizio - proprio il primissimo anno - devo dire che forse il principale sponsor furono i miei 

genitori, nel senso che decidemmo di fare il festival esattamente quando loro erano in ferie, di modo 

da avere casa loro libera per ospitare gli artisti. Ottenemmo 2.500 euro dalle politiche giovanili del 

Comune di San Sepolcro. Fu un caso fortunato, poiché questi piccoli fondi stanziati dagli assessorati 

alle politiche giovanili si sono rivelate un bon investimento e hanno poi fruttato negli anni. Siamo poi 

riusciti a passare ad un supporto da parte della provincia di Arezzo, che fu significativo in quel 

momento: mi ricordo che ci diedero 10.000 euro e a noi sembrò una cifra stratosferica in quel 

momento. Inoltre la comunità montana - che ora si chiama Unione dei Comuni – ci diede 2.000 

euro.Ci fu poi la Regione, poi il Ministero e poi l'Unione europea. Va però detto che tutto questo è 

durato anni e anni, perché il festival – nato nel 2003 – oggi ormai è ventiduenne. In contemporanea, 

credo ci abbia aiutato il diversificare molto le fonti di finanziamento private: non abbiamo mai avuto 

50.000 da un unico grande sponsor, piuttosto abbiamo potuto contare nel corso degli anni su almeno 

una dozzina di piccoli sponsor che - partendo da piccoli contributi che magari crescevano nel corso 

degli anni - ci hanno permesso di poter aver avere una rete di affidamento piuttosto eterogena ma allo 

stesso tempo compatta. In anni più recenti è entrata la fondazione bancaria, l'8 per mille della Chiesa 

Valdese e poi quella della Chiesa Luterana. Inoltre, sono entrate le ambasciate straniere, il che ci ha 

portati tanti progetti con Olanda, Francia, Svezia, Danimarca, Svizzera, Irlanda ed Austria. È stato un 

percorso che si è costruito nel tempo e tutto ciò oggi costruisce a creare il nostro budget, che però 

tutt’ora è costituito al 70% da fondi pubblici. 
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A livello di finanziamenti pubblici, credi che ci sia una giusta ripartizione dei beni nei confronti di 

organizzazioni che tentano di promuovere questo tipo di pratiche partecipative? 

Allora sul tema della partecipazione il Ministero non ha esattamente una linea diretta. All’interno 

dell'articolo “promozione”, c’è una linea di finanziamento sulla “formazione del pubblico”, sotto-

articolo che per altro è lì al netto di una battaglia a cui io combattei molto. Quando fu fatto il primo 

decreto di modifica del FUS per il triennio 2015-1017, noi di Cresco – all’epoca ne ero presidente - 

chiedemmo fortemente l’inserimento di un articolo che allora non c’era. Ora, seppur presente, rimane 

un articolo molto residuale che finanzia pochissimi soggetti: credo cinque ad oggi e tre per la passata 

triennalità. Dopodiché è ovvio che il concetto di partecipazione è un tema trasversale, da poter inserire 

alla bisogna anche nell'attività di un teatro stabile, di un nazionale o di un TRIC. Quello dell’azione 

collettiva nella scelta degli spettacoli è diventato senza dubbio un fenomeno in Italia: credo che siamo 

il paese europeo che ha più largamente sperimentato questa. E’ chiaro dunque che qualche spazio di 

tutela - nel confine sempre presente nel sistema italiano, fra la creatività e la tenacia dei singoli e il 

sostegno pubblico – deve essere riconosciuto ad un finanziamento statale che non si può definire 

assente. Siamo uno dei paesi che più sostiene la cultura al mondo e pertanto dire che l'Italia è un 

disastro è una semplificazione irrealistica. Certamente il paragone con altri paesi Europei non gioca 

a nostro favore e sicuramente si può sempre fare meglio, ma trovo ingiusto dire che non si faccia 

niente. 

 

Questa è una pratica che in Italia nasce effettivamente con Kilowatt. Ci sono state altre esperienze 

europee e/o mondiali?  

Sì, di una parte di questo processo sicuramente siamo anche noi felicemente responsabili. Nel 2014 

abbiamo avuto la fortuna anche di vincere un progetto europeo che si chiama BEspectACTive 

finanziato dall'Unione Europea per due quadrienni.  Il cuore del progetto era costruire dei processi di 

direzione artistica collettiva. La parola chiava era Active Spectatorship:  un neologismo creato per 

dare agli spettatori un ruolo attivo nei processi decisionali, quindi nella scelta di programmazioni di 

teatri, di festival, ma anche nei processi creativi, accompagnando per esempio gli artisti durante i 

periodi di residenza e creazione. Nel 2012, quando cominciammo a creare e scrivere il progetto per 

partecipare a BEspectACTive io e Giuliana Ciancio – amica e progettista culturale - scoprimmo che, 

sia a livello europeo che extra-europeo, non esistevano esperimenti simili a ciò che è successo a San 

Sepolcro con i Visionari. Malgrado ciò, esistevano dei fermenti e una volontà di trasferire una qualche 

capacità decisionale agli spettatori. Da quel progetto nacquero almeno una trentina di gruppi di 

spettatori in giro per l'Europa. 
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Come avviene in Italia questa transizione da esperimento a fenomeno? 

In Italia sono nate due esperienze principali: quella di Risonanze Network e l'Italia dei visionari. 

Quest’ultima esperienza nasce quando, intorno al 2010, ci telefonò un teatro di Como chiedendoci: 

ma possiamo fare anche noi questa stessa cosa? Noi rispondemmo di sì. Poi ricevemmo la chiamata 

di un teatro di Rimini, poco dopo un teatro di Messina, al che pensammo di fare un progetto assieme 

e decidemmo di fare un bando unico che permetteva all’artista di applicare una sola volta per poi 

essere tenuto in osservazione da gruppi di Visionari che però lavorano in autonomia. In Italia, come 

dicevo, il fenomeno è fortissimo: la rete di Risonanze Network accoglie circa una ventina di realtà e 

l’Italia dei Visionari ne ha coinvolte poco meno di quindici. Quello che è accaduto nel nostro paese 

è davvero un fenomeno e io credo che sia uno degli elementi di principale innovazione del teatro 

degli ultimi dieci anni.  

 

Il fenomeno delle direzioni artistiche partecipate, se allargato, potrebbe essere una metodologia di 

diversificazione dell'offerta?  

Io, per essere sincero, sono un po' scettico nell'usare l’espressione “direzione artistica partecipata” 

perché credo che la direzione artistica sia un'altra cosa. L’espressione è largamente utilizzata ed 

accettata ed io credo che sia giusto utilizzarla, ma va problematizzata. La direzione artistica è un 

mestiere e pertanto presuppone anche alcuni aspetti tecnici che non possiamo totalmente delegare a 

dei gruppi di non professionisti, per quanto motivati e attivi. Io credo che tutti i progetti che hanno a 

che fare con le forme di partecipazione attiva dei cittadini, giovani o meno giovani, generino una 

straordinaria energia intorno alla progettualità teatrale: sono progetti completamente capaci di 

riscrivere il senso stesso del fare teatro. In questo senso, come dicevo prima, per me si tratta di una 

delle novità più importanti della vita culturale del nostro paese nel decennio passato, ne sono molto 

entusiasta e sento che nutre il mio fare teatrale da curatore e da artista. Per noi lo snodo è arrivato con 

il Premio Ubu del 2010 quando ci siamo resi conto che il messaggio stava arrivando e la fioritura 

stava avvenendo: il mainstream nazionale si accorse che questa pratica stava nascendo. Detto ciò, 

penso tuttavia che il lavoro di direzione artistica sia un lavoro più stratificato e complesso, di cui 

questo tipo di progettualità è un pezzo. Il progetto dei Visionari è il nostro core business, nel senso 

che è l’idea più speciale e forte che siamo stati in grado di mettere in campo nella nostra ventennale 

carriera di curatori. Ciò detto, non me la sento di mettere a paragone un Visionario ad un direttore 

artistico o a un curatore o operatore teatrale, perché si tratta di mestieri che richiedono una serie di 
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competenze, conoscenze di strategie e relazioni, che naturalmente non possono esaurirsi tutte nel 

progetto di partecipazione attiva.  

 

La pratica di direzione artistica partecipata offre da una parte la possibilità a spettatori tout court 

di partecipare alla progettualità teatrale e di avvicinarsi pertanto ad una fruizione partecipata 

dell’offerta, dall’altra è un mezzo attraverso cui molti giovanissimi aspiranti operatori si avvicinano 

alla loro prima esperienza di lavoro organizzativo nell’ambito della curatela teatrale. Come 

dialogano tra di loro questi due aspetti? 

Senza dubbio, penso che questi processi, soprattutto nella loro definizione, siano stati influenzati da 

alcune iniziative come Risonanze, la Konsulta di Trasparenze Festival e Gualtieri. Questi tre 

esperimenti pilota si sono concentrati sui giovanissimi e sono chiaramente ispirati a Kilowatt e i 

Visionari, che però non lavorano su questa fascia d'età. Quando sia Teatro Argot che il Teatro 

dell’Orologio di Roma mi hanno proposto di collaborare, ho suggerito di lavorare insieme su un 

progetto dedicato ai giovanissimi. In un contesto come Roma, era importante non limitarsi a un 

approccio generalista, visto che c'erano molti studenti universitari interessati a questo tipo di attività. 

Così, la proposta è diventata un’opportunità per loro di approfondire ed iniziare a professionalizzarsi 

nel settore. La sfida da noi lanciata era ambiziosa: non si trattava solo di scegliere spettacoli come a 

San Sepolcro, ma di costruire insieme a questi ragazzi l'intero festival, coinvolgendoli nella logistica, 

nella promozione, nell’organizzazione e nella comunicazione. A differenza di Kilowatt, dove il 

pubblico è spesso composto da persone di età più avanzata, noi abbiamo coinvolto una fascia più 

giovane, creando un ambiente di apprendimento. L'idea era di utilizzare questi processi per offrire 

anche agli studenti di discipline dello spettacolo l'opportunità di sperimentarsi in un contesto reale di 

approfondimento sul campo, immaginando che alcuni di loro potranno un giorno diventare 

responsabili della comunicazione o anche direttori artistici. Tuttavia, è importante sottolineare che 

approfondire le caratteristiche dei mestieri dello spettacolo non significa necessariamente praticarli a 

livello professionale. Si tratta di apprendere e assumersi la responsabilità delle proprie azioni. La 

direzione artistica non è composta della mera selezione di eventi sulla base di una preferenza 

soggettiva, si tratta di percorsi che richiedono una certa quantità di esperienza. Una cosa bella che è 

successa è che alcuni di questi ragazzi hanno iniziato a lavorare nel settore in modo professionale, 

dimostrando che i progetti funzionano. Ma non bisogna dimenticare che progetti come questi esistono 

poiché ideati, curati e diretti da professionisti. Il fatto che i ragazzi di una direzione artistica 

partecipata o i Visionari di San Sepolcro si muovano con un altissimo livello di autonomia all’interno 

di una cornice, non significa che non esista qualcuno che quella cornice l’abbia costruita per loro.  
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I Visionari attraversano un'esperienza di formazione di qualche tipo prima di scegliere gli spettacoli?  

No, e io penso che questa sia una delle chiavi anche di successo del progetto. Ovviamente il mio “no” 

è anche un po' provocatorio, ma mi spiego meglio. Nei nostri primi anni, spesso ricevevo visite da 

esperti e critici, giornalisti che venivano a dirmi che il progetto era molto interessante, ma che 

avrebbero voluto offrire formazione a questi "visionari". La nostra risposta è sempre stata: "No, non 

ci serve". Il senso del progetto è proprio che le persone possano vivere un'esperienza che si sviluppa 

attraverso prove ed errori. Volevamo che l'azione fosse un rischio, anche per noi, affinché le persone 

si fidassero di un aspetto fondamentale: al di là di tutte le tecniche e conoscenze, c'è un legame 

intrinseco tra l'essere umano e l'arte che non si può insegnare. L'arte parla a ciascuno di noi, 

indipendentemente dalle nostre competenze. È essenziale che i progetti facciano riferimento a questa 

dimensione. Se avessimo strutturato il tutto come un approccio dall'alto, in cui qualcuno viene a 

insegnare, credo che il successo che abbiamo ottenuto non sarebbe stato possibile. È vero che, quando 

ci confrontiamo con i ventenni, la situazione cambia e possono essere necessari alcuni elementi 

formativi, ma da lì in poi ogni progetto ha la sua evoluzione e segue le sue dinamiche. Non voglio 

imporre il mio punto di vista, poiché ciascuno deve seguire la propria strada. La gestazione di progetti 

come Dominio Pubblico aveva in sé l’idea di dover fornire ai giovani strumenti diversi rispetto a 

quelli offerti a persone di altre età, come ad esempio i cittadini di San Sepolcro. Tuttavia, è 

fondamentale che questa dinamica non sia puramente scolastica o educativa, ma formativa. L'idea è 

sempre stata quella di organizzare incontri con artisti e professionisti che potessero restituire 

un’esperienza diretta. Io, e coloro che hanno creato il progetto sin dall'inizio, ci mettiamo in gioco 

insieme a loro, collaborando attivamente, per esempio, rivedendo insieme un comunicato stampa. Ho 

sempre creduto che questa fosse la strada giusta, piuttosto che impartire lezioni su come funziona un 

ufficio stampa. Ci sono molte risorse di quel tipo, e pur essendo utili, questi progetti nello specifico 

funzionano meglio se sono esperienziali. Come ho già detto, ci deve essere un’avventura in mezzo e 

un po' di rischio che affrontiamo insieme. 

 

L'idea di creare una direzione artistica democratizzata "dal basso" si inserisce nel tema più ampio 

della partecipazione. “I giovani non vanno a teatro”, “il teatro è fatto dagli operatori per gli 

operatori”, “vado a teatro e non ci capisco niente”, sono tutte frasi sentite e risentite che però ci 

portano a riflettere su come rendere la cultura una questione viva e partecipata. In Italia la maggior 

parte dei direttori artistici sono uomini under 50/60. Credi che ci sia un problema di rappresentanza 
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non eterogena nelle direzioni artistiche italiane? Mi chiedo quanto questo influisca sulla 

partecipazione e viceversa. 

C'è sicuramente un legame. Il nostro è un paese senatoriale che tende a favorire i più anziani, un paese 

che rischia poco, non solo in ambito culturale. Negli ultimi anni abbiamo visto presidenti del consiglio 

più giovani, ma la maggior parte sono sempre stati uomini anziani. E così a pioggia anche i direttori 

artistici dei teatri più importanti. A volte scherzo dicendo che quando avrò 65 anni, finalmente si darà 

spazio ai giovani. Ma al di là delle battute, la partecipazione è importante: questi processi erano una 

provocazione, anche se non l’ho mai presentata così inizialmente, poiché avevamo bisogno di essere 

riconosciuti dal sistema teatrale proprio per poter approfondire questa esperienza e far in modo che 

portasse i frutti che poi ha in effetti portato.  Abbiamo cercato l'istituzionalizzazione di questi 

processi, collaborando con enti come il Teatro di Roma, l’ERT e il Teatro di Reggio Emilia, proprio 

perché volevamo far capire che la base di questi progetti è l’ascolto delle persone. Non possiamo 

avere un atteggiamento da ventriloquo, dove il direttore artistico, spesso un uomo anziano, parla a 

nome degli spettatori senza realmente ascoltarli. È fondamentale considerare le opinioni del pubblico 

e imparare anche da esse. Tornando al punto della formazione, credo che il tema della partecipazione 

"dal basso" e quella che invece può essere un primo assaggio di formazione professionalizzante non 

si escludano a vicenda. Le esperienze di attivazione devono essere divertenti, stimolanti e piacevoli. 

Se permettiamo agli spettatori di scegliere liberamente gli spettacoli, potremmo formalizzare la loro 

espressione, anche se ciò significa che potrebbero voler vedere cose che un programmatore o un 

direttore artistico non prenderebbe in considerazione. In questo senso, credo che la formazione e la 

partecipazione possano coesistere in modo proficuo, creando un ambiente in cui tutti possano 

esprimere le proprie idee e sentirsi coinvolti.  Nel momento in cui si stanno facendo, sto dicendo, poi 

non nego, che l'ho detto poco fa, perché se tu perdi questo elemento di allegria, di divertimento, 

diventa un impegno una cosa, come posso dire, ma aspetta, un impegno non è la parola giusta, diventa 

una pesantezza, e quindi ti allontani. L'impegno ci sta, perché in realtà promuovere l'impegno è un 

valore, quindi noi bisogna dire alle persone che partecipano a questi progetti, oh è un impegno, quindi 

se lo prendi fallo seriamente, però deve essere piacevole farlo, certo, e qual è la differenza? Che la 

direzione artistica invece è un lavoro, ma anche l'ufficio stampa è per fare una direzione artistica per 

dirne uno, no no, quello è un lavoro, quindi non è divertente, per quanto piacevole possano essere 

alcuni lavori, cioè io non penso, intanto la gente mi dice, ah che bello, fai il suo lavoro, io dico sì, per 

carità, sicuramente è un lavoro che ho voluto, che ho scelto, che ho lottato per fare, ma comunque è 

un lavoro, quindi c'ha tutti i rompimenti di palle, se vuoi questo non scriverlo uguale, è delle noie, 

scrivi quando traduci, quando insomma ricopri, c'ha tutte le difficoltà, le pesantezze, le complessità 

di qualunque lavoro del mondo, e quindi noi non possiamo trasformare l'esperienza dei cittadini, dei 
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spettatori, ancor più se giovani, in una pesantezza. Dopo, altra cosa, come ho detto prima, se attraverso 

questa esperienza le persone acquisiscono delle competenze e vogliono svenderle, approfondirle e a 

partire da questa esperienza pratica, poi si professionalizzano, ne fanno un'altra, anche nell'alveo dei 

medesimi soggetti, perché mica dico che uno deve andare per forza in un'altra parte a guardarla, anzi 

è auspicabile, è già accaduto, non è solo auspicabile, è accaduto e ha funzionato, quindi non le penso 

in contrapposizione, però dico stiamo attenti a chiamare con il nome di un lavoro un'esperienza, e 

sottolineo la parola esperienza, che deve rimanere un'esperienza. 

 

Quali credi che siano i punti cardine della mission di coordinamenti come RisonanzeNetwork e come 

questi punti vivono nel tuo festival?  

Credo che uno dei punti cardine della mission di coordinamenti come RisonanzeNetwork sia l'accento 

posto sulla generazione dei giovanissimi. Questo è un tema cruciale che ci deve coinvolgere, 

stimolando la curiosità e l'apertura verso nuove idee e creazioni, sia da parte dei giovani artisti che 

degli spettatori. È fondamentale non accontentarsi di ciò che già conosciamo, ma continuare a 

esplorare tutto ciò che è in movimento e a interagire con i giovani, artisti o spettatori che siano. Questo 

è un tema che RN mette al centro del dibattito culturale e che noi di Kilowatt dobbiamo sempre 

interrogare nel nostro lavoro di curatela e direzione artistica. Personalmente, mi pongo anche delle 

domande sulla mia capacità di cogliere i cambiamenti e le tendenze. Mi sono sempre letto come una 

persona che era in grado di cogliere i fermenti mentre sbocciavano e, fino a qualche anno fa, avevo 

la sensazione che il mio fiuto fosse in sintonia con i tempi e in grado di intuire i fermenti nascenti. 

Tuttavia, ultimamente, ho notato di non apprezzare alcune opere che sono invece ben accolte, amate 

e programmate. Mi è capitato di domandarmi se sia un problema di gusto personale o se stia 

semplicemente perdendo la capacità di cogliere ciò che è significativo nel contesto attuale. Però sai, 

io sono sempre stato un eclettico, cioè non ho mai avuto un gusto unico e, come curatore, ho sempre 

cercato di costruire un progetto il più eterogeneo possibile. Tuttavia, a volte vedo opere che non mi 

piacciono e questo mi porta a riflettere su come i gusti e le percezioni possano evolversi, aldilà Per 

quanto riguarda RN, credo che la nostra partecipazione derivi dalla volontà di osservare le scelte delle 

altre direzioni artistiche partecipate, nonché dal desiderio di monitorare l'evoluzione del pensiero e 

della creatività. Questa rete è un'opportunità per farlo.  Per noi è una palestra e ci insegna anche delle 

cose che magari non sappiamo. Tutto ciò al netto del fatto che chiaramente sentiamo un po' un senso 

anche di progenitura rispetto a questo tipo di processi, e quindi ci sta a cuore osservare la loro crescita 

e trasformazione. Siamo aperti al cambiamento, anche a costo di veder mutare le nostre idee iniziali, 

perché va bene così e fa parte del processo.  
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In che modo hai vissuto e partecipato la nascita di RisonanzeNetwork?  

Riguardo alla nascita della rete, non voglio prendermi grandi meriti perché ti devo dire che 

inizialmente ero scettico. All’inizio la forte volontà di mettere a fuoco la questione generazionale si 

accompagnava ad un piano culturale che era in fase embrionale, e quindi poco chiaro. Non ricordo 

esattamente le ragioni del mio scetticismo: ero presente ai primi incontri e ho partecipato alla fase 

fondativa delle linee guide della rete - nelle quali mi ritrovo - ma forse non ero totalmente connesso 

volontà di estensione a macchia d’olio di queste pratiche e avevo la sensazione che l'approccio fosse 

un po' coloniale. Mentre alcuni operatori erano motivati a coinvolgere quante più persone possibile, 

io tendevo a pensare che fosse meglio lasciare che le cose accadessero naturalmente.  Con il tempo, 

ho capito che un approccio proattivo aveva senso e che ciò aveva motivato molti operatori ad 

attenzionare il fenomeno, a indagarlo e a partecipare. In definitiva, riconosco che il mio scetticismo 

era parzialmente infondato e che anzi la rete è cresciuta proprio grazie a questa spinta di divulgazione 

e alla disponibilità a condividere le esperienze e il know-how che avevamo sviluppato con altre realtà 

interessate a mettere in pratica queste dinamiche di partecipazione. 

 

Abbiamo parlato di vari aspetti, quindi mi viene spontanea una domanda: al di là della bontà di 

questo progetto, dei suoi obiettivi e delle strategie che persegue, spesso si parla di "buone pratiche". 

Ma quali potrebbero essere le cattive pratiche legate al tema della partecipazione? A volte si rischia 

di arrivare a un’iper-partecipazione, che tende a "orizzontalizzare" i mestieri, ma in realtà quei 

mestieri rimangono sempre tali.  

Come dicevo prima e come hai detto anche tu, si corre il rischio di confondere il concetto stesso di 

partecipazione. La democrazia è una straordinaria forma di fiducia nell’essere umano, ma ha sempre 

bisogno di essere coltivata; non può "andar avanti da sola". La partecipazione è, infatti, uno degli 

esempi più evoluti di democrazia, e in questo senso stiamo parlando anche di politica, pur essendo 

concentrati su questi progetti. Non dimentichiamoci di questa dimensione. Non parliamo solo di 

politica in senso stretto, ma di un modo di fare politica che pone al centro l’emozione, ovvero 

l’emancipazione emotiva. Quando siamo nell’agone pubblico, spesso non mettiamo in luce le ragioni 

profonde di ciò che ci emoziona o desideriamo. Spesso ci limitiamo a rispondere ai desideri degli 

altri, cercando di presentarci come gli altri vogliono che siamo, o come sarebbe più conveniente 

essere. Questi progetti, invece, dicono alle persone: "Ognuno di voi ha una sensibilità e 
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un’intelligenza proprie. Questi aspetti sono politiche che vanno condivise con gli altri, perché solo 

così possiamo diventare una società". In questo senso, questi progetti fanno politica a partire da 

un’indagine sull’emotività, e questa è una cosa bellissima. Tuttavia, questa dinamica ha anche il suo 

lato oscuro, la sua "dark side", come si suol dire. A volte, le persone potrebbero sentirsi in un ruolo 

diverso da quello che sono chiamate a ricoprire, o potrebbero pensare di essere sfruttate. Mi è capitato 

in passato di avere qualche tensione con alcuni dei nostri visionari, che mi dicevano: "Ma noi stiamo 

facendo tutto il lavoro!". Non è successo spesso, ma è successo. È un malinteso: io, ad esempio, dico 

sempre che noi forniamo la "cornice", i "pennelli", la "tela". Il lavoro di costruzione del progetto, la 

preparazione: quello lo facciamo noi, ogni volta. Però, è vero che quei colori e quelle tele le mettiamo 

nelle mani delle persone, e il dipinto finale lo fanno loro. Quindi, hanno un ruolo cruciale nella parte 

creativa, nel processo di realizzazione. Tuttavia, bisogna essere chiari sui ruoli, non confondere la 

nostra funzione professionale e non sovrapporre l'idea di partecipazione con l'idea di un "tutto 

condiviso" che, a volte, può portare a fraintendimenti e tensioni. Tutte le forme di democratizzazione 

portano con sé un rischio di comunismo: l’uno vale come uno – come concetto – non sempre finisce 

per finalizzarsi nel conseguimento di esperienze culturali innovative, se chi le gestisce e ne fa parte 

non è in grado di rinnovarle, modificarle e rimanere in una dimensione di ascolto e di provvisorietà 

del nostro ruolo. Noi siamo sempre di passaggio, nella vita e nel nostro lavoro. È possibile che ad un 

certo punto arrivi qualcuno che quella cosa che facciamo noi la sa fare meglio e bisogna essere in 

grado di capirlo, di adattarsi ed eventualmente mettersi da parte. Ed allora anche questi processi 

funzionano fintanto che la dimensione dell’ascolto è mantenuta viva, altrimenti si scade nella retorica 

populista che è purtroppo sempre pericolosamente dietro l’angolo. L’ultimo rischio che mi sento di 

attenzionare è quello di convocare sempre delle élite, cioè di entrare in contatto e dialogo sempre con 

fasce di cittadini giovani e meno giovani che siano che però sono già predisposti ad un’attenzione a 

questi temi. Sono progetti molto complessi, articolati e sfidanti, che richiedono molto impegno, e 

rischiano di richiamare a sé esclusivamente persone con molto tempo a disposizione, una 

preparazione culturale già predisposta e delle economie per poterselo permettere. 
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Intervista Laura Maria Valli, direttrice artistica di UpToYou Festival - 17 ottobre 

2024 

 

Da dove nasce il desiderio e l’esigenza di creare un festival improntato specificamente sulla pratica 

della direzione artistica partecipata? 

Per noi di QuiEOra, nasce da una parte dall’incontro avuto con l'assessora alla cultura della città di 

Bergamo, e dall'altra alla mia conoscenza di situazioni e realtà che già facevano direzione artistica 

partecipata. Per noi il focus principale - che coincideva anche con la richiesta dell'amministrazione - 

era lavorare sui giovani. Avendo già sviluppato una rete culturale nei comuni limitrofi a Bergamo 

negli ultimi dieci anni, entrare in città con un progetto mirato a soddisfare queste specifiche richieste 

era l'ideale. Conoscevo già bene il lavoro su questi temi di Tiziano Panici, di Luca Ricci e di altri 

operatori, quindi è stato naturale instaurare questa collaborazione con una rete consolidata e con un 

progetto territoriale dedicato. La rete ha sicuramente rafforzato il progetto, e infatti l’assessore ha 

accolto subito l’idea di un festival e di una direzione partecipata. Grazie all’esperienza acquisita da 

altri, abbiamo potuto adattare il modello alle nostre esigenze locali. 

 

 

Legislativamente e burocraticamente, come nasce il festival?  

Il festival nasce grazie a un bando del Comune di Bergamo, al quale abbiamo partecipato e, per 

fortuna, vinto. È un bando triennale, il che è molto importante, perché consente di lavorare con 

continuità per tre anni. I bandi con una durata minima sono fondamentali per garantire un impegno 

stabile e duraturo. Nel nostro caso, la città ha richiesto esplicitamente questo tipo di progetto, quindi 

non c’erano moltissimi concorrenti per aggiudicarsi il finanziamento. Siamo adesso nel secondo anno 

del triennio e, ovviamente, il finanziamento che ci viene dato dal Comune di Bergamo, pur essendo 

una città abbastanza grande, non è mai sufficiente per coprire tutte le spese. Per questo motivo, 

integriamo il budget con altri bandi, legati a fondazioni e progetti specifici. Naturalmente, non sempre 

il vinciamo e quindi  il budget varia di anno in anno. Noi siamo ministerialmente un’impresa di 

produzione e quindi, non potendo accedere ad ulteriori fondi ministeriali con la nostra ragione sociale, 

ci appoggiamo solo ad un finanziamento della città ed altri bandi. Nel futuro vedremo come fare: 

potrebbe avere senso costruire un gruppo di giovani che possano attingere a nuovi fondi, noi dal canto 

nostro siamo propense a passare l’eredità.  
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Credi che il sistema di finanziamenti valorizzi debitamente i festival e le organizzazioni che 

promuovono pratiche innovative di direzione artistica e di partecipazione in generale? 

No, assolutamente no. Il sistema di finanziamenti è molto squilibrato e questo è un problema che si 

protrae da anni. In Italia, una parte significativa dei finanziamenti ministeriali - quasi la metà - va a 

favore delle fondazioni lirico-sinfoniche. Queste realtà, per come sono strutturate, tendono ad essere 

dei veri e propri buchi neri; potrebbero funzionare diversamente, ma nessuno sembra voler 

intervenire. La restante metà o poco più viene diviso tra tutti, e quando dico tutti parlo del Teatro 

Nazionale come della piccola associazione nascente, delle imprese produttive, dall’articolo della 

promozione alla residenza e quant’altro. La distribuzione delle risorse è chiaramente piramidale: più 

si scende verso il basso, più le risorse diventano esigue. Il finanziamento dello Stato italiano alla 

cultura è limitato, soprattutto se paragonato ad altri paesi europei con una tradizione culturale 

altrettanto ricca. Nonostante la nostra grande densità culturale, il sistema non funziona bene e le 

risorse disponibili sono sempre insufficienti per tutti. La situazione è ancora più critica per chi si trova 

nella parte più bassa della piramide, come i festival o le piccole realtà artistiche, che ricevono sempre 

meno. Quindi, sì, siamo sempre in emergenza: la scarsità di fondi è alla base di una spirale di 

problematiche che si intrecciano tra loro, creando un circolo vizioso.  Un'altra questione fondamentale 

riguarda il ricambio generazionale. Il sistema culturale italiano, disfunzionale com'è, non ha un 

discorso chiaro sul cambiamento generazionale. Questo è un altro degli aspetti che rende il sistema 

sterile e incapace di rinnovarsi. La questione dei giovani è dunque sempre stata problematica 

all'interno di un sistema che non è in grado di sostenere realmente il cambiamento e di creare un 

ambiente fertile per l’innovazione né per la crescita di nuove forme artistiche. 

 

Credi che formare l'idea di una direzione artistica partecipata oggi abbia una missione specifica, in 

merito alla necessità di una maggiore eterogeneità nelle direzioni artistiche in generale? 

Secondo me, il concetto di direzione artistica partecipata riguarda prima di tutto l’inclusione e la 

partecipazione attiva della cittadinanza. Non è un progetto che guarda all'interno del sistema teatrale, 

ma si rivolge all'esterno, al pubblico in senso lato. Non so se mi spiego: non è un lavoro chiuso nella 

nostra bolla di operatori, bandi, ministeri e dinamiche interne. È un progetto che nasce per il pubblico, 

per riconnettere la cultura - e in particolare lo spettacolo dal vivo – verso il fuori. Il sistema culturale, 

in fondo, non esiste se non ha un continuo contatto con la società esterna. Questo è un aspetto che 

considero fondamentale: la direzione artistica partecipata è un lavoro sul pubblico che si fa con il 
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pubblico, ed è un lavoro che apre le porte dei teatri verso l'esterno. Ed è proprio questa l’idea più 

potente a cui ancorarsi: riprendere connessione e contatto con il nostro vero referente, che è il 

pubblico.      Non so se tutti la vedono allo stesso modo, ma per me la direzione partecipata è 

essenzialmente un'opportunità per superare il "sistema chiuso" e per coinvolgere attivamente le 

persone in un processo culturale che non sia solo interno, ma che si allarghi, che diventi un ponte tra 

l'arte e la comunità. Questo è il vero cambiamento che dovremmo perseguire. 

 

Si parlava della potenza ma anche dei potenziali rischi delle pratiche partecipative. In particolare 

noto una doppia anima che spesso emerge da questi progetti: c’è una parte di persone che fanno 

tutt'altro nella vita, e magari vogliono fare tutt'altro, e poi c'è una parte di aspiranti operatori o 

artisti. Come vedi questo dualismo nella formazione? 

Sì, questo dualismo è assolutamente reale e, secondo me, anche compatibile. Chi si avvicina alla 

direzione artistica partecipata, come hai fatto tu, fa un'esperienza che è estremamente formativa, che 

può valere sia per chi rimane un fruitore di culture e un pubblico cosciente, sia per chi invece aspira 

a diventare un professionista, artista o operatore che sia. È importante sottolineare che il dover 

giustificare a tutti i costi le direzioni artistiche partecipate, come spesso facciamo, è una questione 

interna nostra. Tuttavia, al pubblico a cui ci rivolgiamo è tutto molto chiaro, sa cosa stiamo facendo. 

La partecipazione dall'interno ti dà la possibilità di far parte di un processo e crea una consapevolezza 

profonda: chi partecipa in questo modo comincia a capire cosa succede dietro le quinte, si orienta su 

che cos'è una narrazione e su come si costruisce un'opera, comincia a distinguere i generi, si inizia a 

formare un gusto proprio. La formazione dal basso ovviamente li rende partecipi del fatto culturale, 

che diviene di per sé un’esperienza viva. Dobbiamo sempre ricordarci che il nostro agire non deve 

essere un esercizio autoreferenziale, non è una masturbazione, ma è – speriamo – un orgasmo, nel 

senso che è una cosa fatta almeno in due e rivolta all’esterno. Se perdiamo il contatto con il pubblico, 

se non ci relazioniamo con la società, allora il nostro lavoro perde di senso. L’obiettivo è che il nostro 

agire culturale sia sempre un’azione per creare qualcosa di collettivo, di vivo. 

 

Parlando della direzione artistica in Italia - al di là della volontà di autogestione interna – mi riferivo 

al fatto che i dispositivi di scelta partecipata rendano possibile la programmazione di spettacoli di 

creatività emergenti che altrimenti farebbero fatica a trovare spazio nel panorama culturale italiano.  

In merito alle direzioni artistiche dei teatri, si potrebbe trattare di un problema di scarsa pluralità – 

di genere e anagrafica - e mancato ricambio generazione?  
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Sì, questo è un problema di ricambio generazionale molto reale in Italia, e il punto di vista è molto 

chiuso. Da una parte ci sono dei fattori di sistema che creano una sorta di blocco nella 

programmazione. La programmazione rispetto alla produzione è insufficiente e si produce più di 

quello che si programma. Inoltre, ci sono logiche politiche che non sempre rispondono a un’effettiva 

scelta artistica, ma a fattori di sistema o di co-produzione. A causa di queste logiche si crea una sorta 

di “blindatura” della programmazione. L’analisi oggettiva della qualità artistica è spesso sottomessa 

ad una sorta di interesse interno, e il risultato è visibile in programmazioni che non rispondo alla 

domanda e al bisogno culturale del pubblico. Un altro aspetto problematico è che, in Italia, il ricambio 

generazionale nelle posizioni apicali del sistema teatrale - soprattutto nelle grandi istituzioni, come i 

Teatri Stabili e Nazionali - è molto lento e funziona in base a necessità di carattere politico. Si finisce 

per avere un prototipo di direzione artistica che è spesso priva di una visione aperta e aggiornata e, 

non avendo contatto con il tessuto sociale, fatica a connettersi con le esigenze reali della società. Un 

esempio interessante di come potrebbe evolversi il modello della direzione artistica partecipata 

rispetto a questo tema, lo vediamo in progetti come Stalker, presentato dai catalani lo scorso anno, 

dove un gruppo di giovani, legato ai singoli comuni, ha avuto l’opportunità di scegliere i titoli da 

programmare nei teatri più grandi. Mi chiedo quindi cosa accadrebbe, per esempio, se un gruppo di 

giovani fosse coinvolto nella scelta di titoli per una grande stagione di prosa a Bergamo, o in altre 

città italiane? Cosa succederebbe se le nuove generazioni potessero influire direttamente sulla 

programmazione di un teatro istituzionale, dando voce a una proposta diversa? Immagina un gruppo 

di giovani che, dopo mesi di discussione e lavoro, contribuiscono attivamente alla scelta di un 

repertorio all'interno di un contesto istituzionale che di solito è più “blindato” e conservatore. È 

un’opportunità che potrebbe portare a una vera e propria rivoluzione culturale dal basso, e sarebbe 

interessante e stimolante osservare i risultati di ricevibilità in base a queste scelte. 

 

Quali sono le caratteristiche e le fasi del percorso proposto da UpToYou? 

Noi organizziamo una call per selezionare i membri del gruppo che parteciperà al processo di 

direzione artistica. Durante questo periodo, il gruppo partecipa a una serie di incontri formativi. 

Iniziamo raccontando loro come si costruisce un festival, trattando tutti gli aspetti fondamentali: dal 

budget alla comunicazione, passando per la gestione e l’organizzazione. Cerchiamo di dare una 

panoramica generale sulla creazione di un festival, e sul processo di costruzione di un palinsesto. La 

prima fase del percorso è teorica, ma poi passiamo subito alla pratica, iniziando a lavorare sulla 

selezione degli spettacoli. Questo di solito avviene nel periodo delle vacanze di Natale, che noi 

utilizziamo come momento di "lavoro intensivo". Siamo un po' sadici, lo ammettiamo, perché 



100 
 

facciamo lavorare il gruppo anche durante le vacanze natalizie! Ricevendo una media di duecento 

video di spettacoli all’anno da visionare, ci dividiamo in cinque gruppi di lavoro, ciascuno 

supervisionato da uno di noi della compagnia. I partecipanti - durante la fruizione dei materiali - 

vengono forniti di schede valutative che, da una parte, possono essere d’aiuto a loro ad ordinare le 

idee in merito alla scelta e, dall’altra, servono a semplificare il processo attraverso le statistiche di 

gradimento che il form genera dalle varie risposte. Il processo si sviluppa a catena sulla base di una 

collaborazione sempre più allargata. I gruppi discutono insieme prima di decidere i propri titoli, e 

infine ogni gruppo seleziona due titoli, e alla fine rimangono circa dieci spettacoli da cui scegliere. 

Successivamente, organizziamo una giornata di riunione plenaria, in cui ci confrontiamo tutti insieme 

e prendiamo la decisione finale.  Nel nostro festival, una parte della programmazione è scelta da noi: 

questo accade sia per cercare di mantenere un equilibrio ed un’omogeneità della programmazione, 

ma anche per fondere la scelta delle opere under30 che rispondo alla call con lavori di compagnie più 

mature e consolidate. Si vive anche dopo i qurant’anni, e questa della programmazione mista è una 

nostra scelta. Nella seconda fase - una volta che abbiamo definito la selezione tra i materiali scelti dal 

gruppo e quelli scelti da noi - ci si suddivide in macro-gruppi: uno si occupa dell'organizzazione, uno 

della comunicazione, e così via. Si discute delle ulteriori componenti del palinsesto, comprese tutta 

una serie di azioni collaterali che ogni anno cambiano. Non diamo mai un tema specifico a priori alle 

varie edizioni del festival, tuttavia piano piano emerge un fil-rouge dell’edizione corrente, che alla 

fine dipende dal gruppo che si forma di anno in anno, dalle loro sensibilità e dalle loro scelte. Il tema 

che guiderà l'edizione si sviluppa quindi strada facendo, cercando sempre di mantenere l'identità che 

stiamo costruendo di anno in anno. Infine, chi ha l'opportunità di partecipare attivamente durante il 

periodo del festival vive un'esperienza pratica vera e propria. I ragazzi si occupano di tutte le fasi 

organizzative – che sono tantissime, ovviamente: dalla promozione alla logistica, dal montaggio degli 

spettacoli alla gestione delle attività sul campo. Così, chi partecipa non solo prende parte alla 

selezione e alla costruzione del festival, ma vive anche l'esperienza completa, dalla parte operativa 

alla gestione diretta durante l'evento. 

 

 Quali sono i progetti collaterali al festival? 

I progetti cambiano di anno in anno. Per esempio quest’anno abbiamo coltivato nella nostra cornice 

il progetto REM, che nasce come un’iniziativa di direzione artistica che mira a intercettare persone 

di seconda generazione - in particolare migranti - che vogliono partecipare al festival. Attraverso 

questa redazione multilingue, si offre loro la possibilità di esprimere le proprie opinioni e riflessioni 

su ciò che hanno visto, utilizzando una varietà di linguaggi. Avendo notato come un approccio di 
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maggiore libertà formale renda più inclusivo il progetto, direi che l'idea è proprio quella di non 

limitarsi alla scrittura di articoli - che sarebbe limitativo e poco interessante, considerando anche le 

difficoltà linguistiche. Invece, la redazione può esprimere e commentare ciò che si è visto con mezzi 

eterogenei tra loro, sia che si tratti di video, fotografie, disegni o altro. Questo progetto ci ha 

avvicinato a un pubblico che altrimenti sarebbe rimasto distante dal nostro festival ed è stata 

un'occasione per riflettere sull'importanza del saper rivolgersi a più pubblici. La partecipazione di 

persone provenienti da background culturali diversi ci ha anche obbligato a pensare in modo più 

ampio alla questione dell'accessibilità e a come rendere il festival più fruibile e attraversabile per tutti. 

Ci ha fatto riflettere su come le nostre programmazioni e la comunicazione possano essere tradotte e 

adattate per raggiungere diverse comunità. Il progetto ha avuto diverse evoluzioni. Ad esempio, l'anno 

scorso abbiamo organizzato un seminario con il coreografo Bassa Mabubiab, originario della Guinea, 

che avevamo già ospitato in passato. È stata un'esperienza bellissima, che sicuramente ripeteremo, 

coinvolgendo un altro artista di un paese diverso.  Queste collaborazioni non sono solo un ulteriore 

per favorire il dialogo intercultura, ma ti portano a riflettere su come l’ambiente festival di per sé sia 

un catalizzatore di energie, e non qualcosa di statico. Quando finisce un festival, si comincia subito a 

pensare all’edizione successiva, basandosi su ciò che ha funzionato e su ciò che invece non ha avuto 

il riscontro sperato. Si costruisce un pezzettino alla volta, è un piccolo organismo che piano piano 

cresce. Non si tratta di una progettazione asettica, ma di un processo organico, che cresce lentamente. 

Le idee iniziano a girare, e nella fase successiva cominciano a concretizzarsi. Poi, da queste idee, si 

forma un gruppo di lavoro che, di anno, rimanendo connessi con la realtà, arricchisce continuamente 

il progetto. In questo momento, ad esempio, potrebbe emergere dai ragazzi un interesse particolare 

su un tema come la guerra, che potrebbe stimolare un focus specifico per il festival. Il nostro obiettivo 

è stimolare questa connessione con ciò che sta accadendo nel mondo, per far sì che essa diventi la 

suggestione su cui poi creare il palinsesto per il nostro festival. 

 

Come siete entrati in contatto con RisonanzeNetwork? 

Sono entrata in contatto con Risonanze tramite il mio ruolo come presidente di Cresco, dove ho 

lavorato insieme a Luca Ricci e Tiziano Panici, che erano già coinvolti nella rete. Essendo da anni 

nel network Cresco, quando sul mio territorio è emersa l’esigenza di lavorare con i giovani, è stato 

naturale affidarsi a una rete (RisonanzeNetwork) già esistente e con cui condividevamo obbiettivi e 

metodi in merito a pratiche che già andavano consolidandosi. La nostra compagnia QuiEOra ha 

sempre lavorato in dialogo con le comunità locali, partendo dalle esigenze del territorio per creare 



102 
 

progetti culturali su misura, che potessero comprendere attività teatrali, laboratori, rassegne, sempre 

con un approccio basato sull’ascolto dei territori stessi.  

Inoltre, lavorare senza una sede fissa ci ha permesso di costruire una rete solida di relazioni umane 

con territori e amministrazioni locali, che consideriamo il nostro vero punto di ricchezza. Grazie a 

questa esperienza, collaborare con RN è stato naturale, adattando il loro modello al nostro contesto 

specifico. Come dicevo, un capitale che è innanzitutto umano è ciò che ci contraddistingue e quindi 

- anche se ogni festival risponde alle esigenze del proprio territorio - è stato per noi a maggior ragione 

spontaneo sviluppare un approccio che coinvolge il pubblico e i giovani nella programmazione e 

nell’organizzazione, creando connessioni profonde e durature. 

 

 

C’è un generale scetticismo rispetto alla validità delle direzioni artistiche partecipate, soprattutto in 

seno all’assunto che la direzione artistica è un mestiere e quindi la sua pratica diventa problematica 

se inserita in un contesto di non addetti ai lavori. Tu cosa ne pensi? 

Penso che il problema principale sia un fraintendimento di base: si parte dai presupposti sbagliati e la 

mission viene spesso male interpretata.  La nostra iniziativa non nasce come un progetto chiuso, 

autoreferenziale, dove il "dentro" è tutto e si pratica “dal dentro verso il dentro”, ma come qualcosa 

che lavora da dentro verso fuori e viceversa. Il nostro scopo non è certo quello di formare operatori o 

creare nuovi direttori artistici; non vogliamo sostituirci alla formazione di istituti deputati e non 

stiamo tentando di costruire figure professionali, non ci interessa farlo. Per noi il tema rimane creare 

connessioni autentiche con il mondo e con il pubblico, soprattutto con i giovani che oggi frequentano 

poco o nulla il teatro. In ogni caso, come Risonanze, forse dobbiamo essere molto più chiari su quanto 

appunto il nostro obiettivo non sia formare nuovi direttori artistici - già ce ne sono abbastanza - ma 

piuttosto promuovere la connessione e il dialogo con il pubblico.  In merito alla questione della 

direzione artistica, io comunque credo che lo sguardo generale sia molto ottuso e che il parere di una 

delegazione di giovanissimi – che vota gli spettacoli, che esprime opinioni sulle proprie scelte - sia 

quantomai formativo anche per gli addetti ai lavori, che magari tendono ad avere una percezione sulle 

forme del teatro molto chiusa in se stessa.  Bisogna anche riconoscere che il mondo è cambiato, e 

così anche il sentire delle nuove generazioni. I giovani di oggi non sono cresciuti tutti con il teatro, e 

molti di loro hanno abitudini culturali diverse. Per esempio, mio figlio è andato a vedere uno 

spettacolo a Milano in un teatro privato, messo in scena da YouTubers che solitamente fanno dirette 

online, semplicemente chiacchierando su un divanetto. Nonostante la semplicità, hanno riempito un 
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teatro da mille posti e il pubblico è rimasto coinvolto per un’ora e mezza. Questo dimostra che c’è un 

interesse, un fenomeno culturale che funziona. Non è un caso che la stand-up comedy e la slam poetry 

stiano vivendo un momento di grande popolarità. Ora, noi – in quanto direttori artistici, operatori e 

curatori - possiamo ignorare tutto questo, considerarci “direttori artistici raffinati” e continuare a 

focalizzarci solo su una forma teatrale tout-court o in qualche modo riconosciuta e istituzionalizzata. 

Oppure possiamo guardare il mondo per quello che è, coglierne gli stimoli positivi e provare a 

connettere passato e futuro in modo autentico.  

 

 

 

Quando si parla delle direzioni artistiche partecipate non si sta parlando più di episodi sporadici, 

ma di un fenomeno che si avvia a divenire pratica largamente condivisa. Cosa ti auguri per il futuro 

di questa pratica? 

Sarò breve, e forse è un’utopia. Sarebbe interessante pensare che ad un certo punto sia tutto talmente 

partecipato, talmente risolto, che non ci sia più bisogno di organizzare pratiche attorno al tentativo di 

incentivare – appunto - la partecipazione.  
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Intervista a Sara Carmagnola e Josephine Magliozzi di Ecate Cultura, curatrici 

del progetto Back To The Future - 23 ottobre 2024  

Voi, in quanto Ecate, vi occupate di ambienti eterogenei che spaziano dalla formazione, alla 

progettazione e alla consulenza. Nondimeno, nell’ambito delle pratiche della partecipazione, curate 

una serie di progetti, tra cui il festival Back To The Future, che si dota di una direzione artistica 

partecipata under30. In che rapporto siete con il network di Risonanze?  

SM: Noi, in quanto Ecate, siamo soci della rete. Come sai, io faccio parte del direttivo e seguo in 

particolare il progetto NextGeneration. C’è da dire che però abbiamo un'anima un po' diversa dalle 

altre associazioni che fanno parte della rete: noi non abbiamo la produzione culturale, non facciamo 

produzione di spettacoli, e non siamo un teatro o una compagnia. Tuttavia, coltiviamo tutta una serie 

di progetti di partecipazione culturale - BTTF è uno dei progetti, ma non è l'unico - e poi ne abbiamo 

invece tutta una parte che è legata alla formazione, consulenza sul management, alla consulenza per 

giovani operatori e operatrici o gruppi su tutta la parte gestionale. Tra le altre cose ci capita spesso di 

occuparci di valutazione d'impatto e consulenze amministrative. 

 

 Da dove nasce il desiderio e l'esigenza in Italia oggi di creare un festival improntato specificamente 

sulla pratica della direzione artistica partecipata?  

JM: Secondo me ci sono due ordini di problemi, che sono un binario in realtà: il primo è il fatto che 

il teatro ha un pubblico over 35. Purtroppo, il gusto culturale - che in realtà va a formarsi proprio nella 

fascia d’età precedente - si forma su altre cose e su altri canali. È difficile che il teatro venga visto 

come arte che si occupa del presente, c'è un pregiudizio culturale per cui il teatro è sempre considerato 

una cosa un po' vecchia, polverosa, più adatta a signori e signore di una certa età. E quindi, secondo 

me, il primo livello che risolve la direzione artistica partecipata è proprio l'avvicinamento di nuovi 

pubblici al teatro. C'è poi un secondo livello ancora più complesso, che è invece legato al mestiere 

della cultura, che avvicina alcuni dei e delle giovani che, attraverso le direzioni artistiche partecipate, 

iniziano un percorso di formazione e di avvicinamento al mondo professionale della cultura e dello 

spettacolo dal vivo, in particolare appunto attraverso questi processi di partecipazione. Questa cosa 

può essere corretta, ma poi nello specifico molti e molte - anche io e Sara - in realtà riteniamo che 

bisognerebbe sempre fare una scuola o un percorso di studio più completo, affine e in linea con quello 

che si vuole fare da grandi.  
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SC: Aggiungo il tema politico, nel senso che si tratta comunque di un esercizio di democrazia. Siamo 

in un presente in cui c'è poca affezione alla politica - perché essa viene intesa solo nella sua accezione 

partitica - e questo crea una grande distanza tra le persone e la pratica democratica: le persone sentono 

di non contare niente, sentono di non essere rappresentate in primis e pensano che la loro 

partecipazione democratica non sia rilevante. In contesto come questo, le direzioni artistiche 

partecipate - e più in generale i progetti di partecipazione - hanno anche la funzione di riaccendere un 

pochettino la fiducia nella possibilità di esprimere e nei processi democratici, e la possibilità di poter 

contare su qualcosa che non sia la voglia di protagonismo dettata dai 15 minuti di popolarità. 

 

La pratica della direzione artistica partecipata offre da una parte la possibilità agli spettatori tout-

court di partecipare alla progettualità teatrale e di avvicinarsi ad una fruizione partecipata 

dell'offerta, dall'altra però è un mezzo attraverso cui molti giovanissimi aspiranti operatori si 

avvicinano alla loro prima esperienza di lavoro organizzativo. Come dialogano questi due aspetti? 

 JM: Io credo che questa domanda sia molto bella e che apra in effetti una riflessione sul perché spesso 

chi vuole fare teatro non va a teatro, o ad esempio chi vuole scrivere libri non li legge. È interessante, 

perché questo meccanismo si ripete in diverse aree di intervento. Noi crediamo che chi vuole lavorare 

nel teatro debba prima di tutto diventare uno spettatore assiduo e dipendente, nel senso buono del 

termine.  Io non solo credo che i due aspetti di cui parli viaggino completamente insieme, ma credo 

anche che sia un problema se non lo facciamo. 

SC: Rispetto alle ambizioni professionalizzanti, io avverto una grande fame, ma ugualmente mi 

stupisce come questa fame spesso non si concretizza nell'atto molto semplice di andare a teatro. Ci 

abbiamo riflettuto qualche anno fa, poiché in un dato anno al progetto avevano aderito praticamente 

solo ragazzi e ragazze che uscivano dall'università o che erano all'università e a cui mancava l'atto 

pratico di quello che stavano studiando. La formazione è fondamentale e non la si sostituisce facendo 

una direzione artistica partecipata, però forse è vero che alla formazione manca la messa in atto di 

una cosa specifica. In quell'anno lì - fatto praticamente da quasi tutti universitari che studiavano per 

diventare organizzatori o collaboratori del settore culturale - è stato l'anno in cui abbiamo avuto più 

difficoltà, perché evidentemente nell'atto pratico della messa a terra di quello che nella tua testa 

vorresti fare, poi ci sono delle cose che non ti risuonano e delle cose hai difficoltà a mettere via. 

Quindi forse c'è una mancanza di dialogo tra la parte di formazione più istituzionale e poi l'effettiva 

realizzazione e messa in pratica delle conoscenze acquisite nell'ambito lavorativo. Noi ci siamo 

spesso chieste come integrare questi due aspetti che mettevi in luce nella tua domanda.  
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JM: C’è una parte esperienziale che non ti insegna nessuno. Di solito, nell'ambito dei lavori molto 

tecnici, alcune cose le impari studiandole a scuola, e invece su altre materie chiaramente tutta la parte 

di esperienza e il “come fare” passa attraverso lo stare insieme ad altre persone che già fanno quello 

cosa. Il teatro è molto questo, soprattutto il teatro della tradizione italiana, delle compagnie, della 

bottega. 

 

In cosa consiste e come nasce il progetto Next Generation?  

SM:  Il progetto nasce in una forma più autogestita nel 2022 e nel 2023 si è sviluppato poi con la 

formula attuale, che tu stessa hai esperito. NextGeneration in realtà nasce sull'eccitazione dei ragazzi 

e delle ragazze. Nel senso che per Ecate era il primo anno in Risonanze. Io ero in un momento in cui 

stavo ancora discernendo bene tutti i progetti in corso all’interno di Ecate. Durante un incontro in 

presenza - come quello che abbiamo appena fatto a Potenza, in occasione dell’assemblea nazionale - 

un gruppo di ragazzi e ragazze che erano venuti insieme a noi si erano ritrovati a dover stare separati 

da noi operatori che stavamo lavorando al premio Cantiere. Stavamo quindi visualizzando gli 

spettacoli e la presentazione dei lavori e dovevamo poi definire il vincitore.  E questo gruppo di 

ragazzi, nelle due giornate in cui noi eravamo lì a guardare questi lavori, hanno discusso tra di loro 

su cosa gli piacesse fare e su quali fossero le loro volontà. Facevano tutti parte di direzioni artistiche 

partecipate diverse e l'ultimo giorno ci hanno esposto la loro necessità di creare un percorso che li 

mettesse in relazione tra di loro come partecipanti, che li mettesse in relazione con gli enti che fanno 

parte di Risonanze, e anche in relazione con il comparto artistico che loro – in quanto direzioni 

artistiche partecipate- vedono, la maggior parte delle volte, solo sotto forma di video.  Abbiamo 

quindi un po' preso questa provocazione e in realtà abbiamo un po' pulito il pensiero che c'era dietro: 

ovviamente volevano fare tante cose e non è che tutte fossero coerenti tra di loro. Rischiarendoci le 

idee e rifinendo il pensiero progettuale, è nato NextGeneration nella formula che hai visto anche tu 

quest'anno: ovvero un progetto specificatamente dedicato al giovane pubblico under30.  In questo 

momento il progetto è formato da partecipanti delle direzioni artistiche partecipate e dei progetti di 

partecipazione, e si basa sull’idea che si crei un rapporto tra i ragazzi e i festival che li ospitano e con 

gli artisti. Ovviamente durante i festival si cerca di creare dei momenti di confronto anche con gli 

artisti; di solito tendiamo a creare questi momenti di condivisione con gli artisti più giovani, quando 

si riesce. Quindi sì, direi che in fin dei conti il progetto nasce da una necessità espressa da un gruppo 

– i fruitori stessi - che poi è stata tradotta in questo percorso dedicato al giovane pubblico. 
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I ragazzi quest’anno hanno scritto un decalogo di dieci e più punti per un festival ideale. Cosa ne è 

venuto fuori? 

SC: La questione del Decalogo nasce in realtà dalla necessità di non limitare il progetto al puro 

incontro, al solo conoscere i ragazzi e le ragazze, in questa sorta di tour per festival. Volevamo fare 

in modo che i ragazzi potessero applicare quello che già viene fatto all'interno delle direzioni artistiche 

partecipate, dando loro voce in un altro modo. All'interno delle loro realtà, i fruitori di questi progetti 

si esprimono attraverso la programmazione, attraverso l'organizzazione dei festival, attraverso la 

scelta comunicativa - cioè, attraverso tutto quello che sappiamo che comporta essere un processo di 

partecipazione. Volevamo che anche Next fosse un modo per loro di esprimere delle cose. D’altronde 

era questo il motivo per cui nasceva, quindi era necessario mantenere questa realizzazione. Il 

decalogo in realtà è nato quest'anno e abbiamo visto che è uno strumento molto interessante: non 

soltanto come momento di espressione e manifesto, ma proprio in quanto strumento da cui partire e 

su cui confrontarsi, tra giovane pubblico ed operatori e operatrici culturali. L'anno prima invece, 

questa espressione dei giovani partecipanti è stata tradotta nella preparazione di alcuni momenti di 

un convegno dedicato al pubblico under 30, che è stato organizzato a Kilowatt. Lì c'erano gli 

operatori, titolati e quant'altro, che discutevano e inquadravano le situazioni, e i ragazzi e le ragazze 

avevano modo di esprimersi e di dare il loro punto di vista attraverso dei momenti pensati e 

organizzati da loro. Queste iniziative nascono per far in modo che l’incontro sia fruttuoso e che sia 

testimone di quella volontà di espressione che è abbastanza necessaria. 

 

Che tipo di percorso di formazione fanno i partecipanti nel corso della preparazione appunto dei 

festival o comunque di questi percorsi di partecipazione?  

JM: In Next noi facciamo una parte di formazione, e anche nel nostro festival a base partecipativa 

BTTF c'è una parte dedicata alla formazione manageriale, gestionale in merito alla coprogettazione. 

Questi temi sono un po' più il core di Ecate e quindi si dedica una grande attenzione alla parte 

formativa, implementata con altri percorsi formativi diversi. cioè, ci sono più figure professionali che 

incontrano le persone che partecipano al percorso. In BTTF, ogni anno i ragazzi e le ragazze 

incontrano anche persone che hanno a che vedere con le nostre risorse interne, ma che provengono 

da altre realtà e che tengono lezioni particolari. I percorsi si incrociano tra di loro su una base di co-

creazione artistica, nel senso che il gruppo è invitato anche a collaborare nella co-creazione di 

un'opera collettiva. Quest'anno ci siamo occupati di redigere due edizioni di un giornale, mentre l'anno 

prima abbiamo curato con i ragazzi un’installazione sonora in collaborazione con Phoebe Zeitgast. 

Queste collaborazioni e creazioni artistiche hanno l'obiettivo profondo di connettere il gruppo di 
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partecipanti al territorio, perché non sempre le persone che arrivano a BTTF hanno una dimestichezza 

rispetto al territorio in cui si inserirà il festival, dato che molto spesso abitano dall'altra parte di Milano 

o addirittura in altre città. 

 

Credi che il sistema di finanziamenti valorizzi giustamente le organizzazioni che tentano di 

promuovere pratiche innovative di partecipazione?  

SC:  Sulla carta, sì. In teoria, ci sono molte leggi, dichiarazioni e intenzioni da parte degli enti 

finanziatori per sostenere progetti partecipativi e pratiche di cittadinanza attiva. Tuttavia, quando si 

vedono i risultati o si analizzano i progetti finanziati, spesso ci si rende conto che il concetto stesso 

di “partecipazione” è stato abusato, quasi svuotato di significato. È diventata una parola usata 

ovunque, un po’ come è successo con “resilienza” qualche anno fa. In realtà, c’è molta attenzione a 

questo tema, ma temo che ci sia anche una certa ignoranza - nel senso letterale del termine - nel 

comprendere cosa sia davvero un processo partecipativo autentico. Un processo che non sfrutti le 

persone, ma che invece favorisca una collaborazione reale e una coprogettazione efficace. Questo 

problema non riguarda solo la partecipazione, ma si estende anche ad altri ambiti progettuali e ai 

criteri di finanziamento. Spesso gli enti finanziatori non hanno gli strumenti o la competenza per 

valutare correttamente ciò che richiedono. Questo è un problema. Detto questo, è vero che, sulla carta, 

l’attenzione al tema c’è. Come spesso accade, però, arriviamo sulla scia dell’Europa con un ritardo 

di cinque o sei anni rispetto a certe tematiche. In questi ultimi anni, con la contrazione delle risorse, 

si è anche sviluppata una tendenza a unificare i finanziamenti culturali con quelli sociali. E qui sta il 

problema: quando la “partecipazione” diventa tutto, in realtà non è più nulla. 

JM: Un esempio virtuoso? La Compagnia di San Paolo, per esempio, è uno degli enti finanziatori 

che opera in Piemonte e che sa davvero di cosa parla. I bandi che pubblica, soprattutto quelli legati 

alla partecipazione, sono ben scritti e chiari negli obiettivi. Al contrario, molti altri bandi – pubblici 

o privati – travisano completamente il significato di partecipazione. Per alcuni, significa 

semplicemente “promozione dal basso”, mentre per altri è sinonimo di “volontariato”. Entrambe 

queste interpretazioni rischiano di snaturare il concetto. Anche nel teatro, le dinamiche di 

partecipazione spesso vengono inserite in categorie come “formazione del pubblico” o “promozione”, 

probabilmente perché non si sa dove altro collocarle. Questo accade soprattutto con i finanziamenti 

ministeriali, che spesso riflettono una visione un po’ antiquata delle categorie culturali. Il Ministero 

della Cultura, ad esempio, sembra essere uno degli enti più lontani dalla realtà operativa delle 

associazioni e degli enti che lavorano sul territorio. Altri contesti pubblici, invece, sono più 

consapevoli. Alcuni comuni, come Bergamo, hanno mostrato una vera comprensione di ciò che le 
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organizzazioni locali stanno cercando di fare – come nel caso di UpToYou. Milano, pur essendo un 

contesto molto diverso, ha una forte politica culturale e negli ultimi anni ha cercato di integrare nuove 

pratiche partecipative e progetti sperimentali. Non dimentichiamo che Milano è stato il primo comune 

in Italia a stipulare un patto di convenzione tra un ente pubblico e un teatro privato. Nel settore 

culturale, tuttavia, la partecipazione è meno sperimentata rispetto ad altri ambiti, come le politiche 

sociali, il welfare o le politiche giovanili. Per esempio, il progetto UpToYou è stato finanziato proprio 

grazie alla collaborazione tra il settore culturale e quello delle politiche giovanili. Anche se il capitolo 

di spesa è sulla cultura, questo approccio congiunto rappresenta un modello virtuoso. Tuttavia, non 

sempre si raggiunge questo livello di dialogo, soprattutto nei comuni più grandi. 

 

Credete che l'idea di formare direzione artistica partecipata oggi in Italia abbia in sé una missione 

specifica in merito al tema di una visione più eterogenea delle direzioni artistiche in generale? L’idea 

di creare una direzione artistica democratizzata dal basso può essere un modo per diversificare 

l'offerta anche in più occasioni, aldilà per esempio dei festival? 

 JM: I festival sono, come li chiamiamo noi, il sottosopra. I festival sono dei portali di innovazione e 

fermento, fanno emergere l'immerso, e talvolta le cose sperimentali che nascono in quelle dimensioni 

più protette, poi diventano istituzionali. Questo di solito è il percorso dell'arte sempre, è difficile che 

l'innovazione parte dall'istituzione, ed è per questo che sarebbe importante per le politiche culturali 

scommettere, puntare e nutrire il substrato culturale, cioè quello basso, quello dove si ha più facilità 

ad innovare perché c'è anche meno da perdere. Secondo me non è un caso che certe cose si 

sperimentino e arrivino dai festival, dove si creano poi delle comunità, perché i festival sono delle 

comunità vere e proprie che si incontrano, convivono dal momento in cui si alzano al mattino fino a 

notte fonda, per cui si crea proprio un altro tipo di dimensione esperienziale rispetto a quella del 

pubblico del teatro che si incontra quella singola sera per vedere lo spettacolo. I festival sono invece 

una dimensione extra quotidiana, che è la cosa bellissima dei festival. Quindi credo che non per forza 

questa dimensione debba essere riportata necessariamente a tutte le esperienze culturali, ma per 

tornare alla tua domanda, io credo che ci sia un bisogno di spazi altri e di voci altre, e credo che ci sia 

bisogno di pluralità. Sicuramente il sistema italiano non è un sistema del tutto plurale, se il sistema 

fosse meno immobilizzato potrebbe comunque rispondere a delle necessità - o anche non rispondere 

ma funzionare da stimolo di visione - perché da una direzione artistica io mi aspetterei questo: un 

passo oltre quello che io già conosco, quello che già mi piace, quello che già ho sperimentato, un po' 

in grande quello che le direzioni artistiche partecipate sono in piccolo per gli under 30 in questo 

momento in Italia. Queste sono le naturali mancanze di un sistema che si basa su rendite di posizione 
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e su meccanismo di ricambio generazionale che non esiste in Italia. Si basa su una scarsa parità di 

genere, ma anche sugli scambi delle produzioni artistiche: queste ricadute sbiadiscono quelli che 

dovrebbero essere obbiettivi e interessi comuni.  

SC: Le direzioni artistiche non vogliono sostituire chiaramente un ruolo di una direzione artistica 

professionale: è un mestiere che va formato, nutrito, portato avanti, sperimentato. Tuttavia, rimane 

vero che ironicamente all'estero ci guardano come se fossimo matti ad avere la necessità di fare le 

direzioni artistiche partecipate per stimolare il ricambio generazionale, quando dappertutto in Europa 

esistono direttori artistici di 30 anni. In altri contesti, il ricambio generazionale è una cosa normale, 

non ha bisogno di essere stimolato. La direzione artistica partecipata non può essere l'unica soluzione 

e l'unico agente di un ricambio generazionale, proprio perché si tratta di un problema sistemico, è un 

problema che va ben oltre al non voler allargare lo sguardo e non voler dare voce alle giovani 

generazioni. Anche perché un direttore artistico formato e capace, in teoria dovrebbe sapere anche 

dar voce a una pluralità, ma in un sistema dotato di storture abbastanza evidenti la pluralità fa fatica 

ad uscire. La direzione artistica partecipata non risolve e non può risolvere in toto questo problema, 

però può essere uno spunto di riflessione. Tornando alla questione del decalogo che abbiamo fatto 

con i ragazzi di NextGeneration, vuole essere uno spunto di riflessione per un sistema che sa 

benissimo di essere incancrenito e che fa fatica esso stesso ad uscire da una logica di incancrenimento. 

La direzione artistica partecipata ha sicuramente i suoi obiettivi principali di sviluppo di una voce 

collettiva e di nuove prospettive, la formazione di un pubblico consapevole e la promozione di un 

processo democratico. Tuttavia, pur potendo essere un motore di cambiamento all'interno del sistema 

culturale italiano, non può essere l'unico agente di questa trasformazione: è semplicemente 

impossibile.  

JM: Mi sento di sottolineare che rappresenta innanzitutto un esercizio di cittadinanza attiva e di 

democraticità. Questo è il valore che deve rimanere sempre al centro, senza cadere nell’idealismo che 

ci porterebbe a pensare: "Cambiamo il sistema solo con le direzioni artistiche partecipate". Se prima 

non cambiamo noi stessi, come cittadini e cittadine, sarà molto difficile che la direzione artistica 

partecipata possa davvero produrre un cambiamento significativo o duraturo. 

SC: Esatto, ti faccio due esempi. Ecate, come dicevamo prima, non è un programma e nemmeno un 

produttore. Noi non avevamo la necessità di introdurre un nuovo sguardo nella direzione artistica di 

Ecate, che non ha mai avuto una direzione artistica prima di BTTF. Infatti, noi non chiamiamo il 

lavoro che facciamo "direzione artistica", lo chiamiamo "curatela". Quindi, Ecate non aveva questa 

necessità. La vera necessità di Ecate era quella di promuovere la cittadinanza attiva, che è emersa 

anche nello sviluppo di un processo territoriale che è iniziato, più o meno contemporaneamente, al 
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lavoro di BTTF. Per noi, tutto è nato da questo stimolo, anche se siamo convinte che ci siano anche 

altri obiettivi. Un progetto può avere tanti sotto-obiettivi, ma sicuramente, quando parliamo di 

necessità, io mi riconnetto maggiormente al tema della cittadinanza partecipata. La seconda cosa che 

volevo dire riguarda sempre il discorso di come, come cittadini, dobbiamo cambiare prima noi stessi 

se vogliamo che il sistema migliori in qualche modo. Recentemente abbiamo fatto un monitoraggio 

per un progetto che includeva molti processi di partecipazione, e li abbiamo mappati per due anni. La 

cosa più assurda che è emersa è che molte persone non consideravano il processo di partecipazione 

come un processo di democratizzazione o partecipazione attiva, ma lo vedevano esclusivamente come 

un’opportunità molto autoreferenziale. A volte, il riscontro che riceviamo è la necessità di un gruppo 

che prenda decisioni, quindi una totale democrazia che, quando viene attuata, risulta difficile, lunga, 

faticosa e spesso mette in discussione l'individuo. Molto spesso, quando si fa il bilancio del processo, 

la restituzione che riceviamo non viene vista come un aspetto necessariamente positivo. Un altro 

grande tema che stiamo attenzionando in questi anni riguarda una vera e propria stortura di pensiero, 

che non riguarda solo il campo culturale e artistico, come il teatro, ma più ampiamente il ruolo del 

cittadino. C’è una crisi profonda nel percepire il proprio ruolo come cittadino. La gente, oggi, non si 

sente più cittadinanza. Ed è per questo che la domanda è: sì, il sistema va cambiato, ma questo 

cambiamento dovrebbe rispondere a un cambiamento molto più ampio. Quando abbiamo presentato 

il decalogo a Cresco, molti personaggi influenti, persone con un forte background, hanno criticato 

l’idea che i giovani under 30 prendessero in mano le redini di un festival. Non lo facevano perché 

pensassero che questi giovani non avessero la consapevolezza di alcune cose, ma perché erano 

talmente immersi in un sistema che facevano fatica a concepire un’alternativa. Progetti come Next, 

in questo senso, sicuramente provocatori e stimolano una riflessione.  

 

Il fenomeno delle direzioni artistiche partecipate si avvicina sempre di più ad essere una pratica 

condivisa. Cosa vi augurate per il futuro di questa pratica?  

JM: Io mi auguro che possa anche cambiare nel tempo, nel senso che possa arricchirsi di uno scambio 

maggiore tra gli altri partner della rete, che ci siano altre esperienze che possano entrare. A noi 

piacerebbe che ci fosse la possibilità di incontrare e scambiare pratiche anche con altre direzioni 

artistiche partecipate che non sono in Lombardia, e quindi mi auguro che la pratica venga il più 

possibile allargata e che entrino sempre più realtà. 

 

Quali diresti che possono essere le cattive pratiche da evitare e le potenziali falle di questa pratica? 
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JM: Secondo me, una cosa da evitare è incanalare le direzioni artistiche partecipate in una sola delle 

loro due anime. Credo che sia un errore vederle esclusivamente come un gruppo affiatato di spettatori 

e spettatrici, oppure solo come un insieme di giovani operatori e operatrici desiderosi di entrare nel 

mondo del lavoro attraverso questa pratica. Ritengo che entrambe le anime debbano essere nutrite, e 

che proprio nella pluralità risieda la qualità e il significato profondo del fare direzione artistica 

partecipata. Un altro errore da evitare assolutamente è che questi processi diventino un modo per far 

lavorare gratis le persone, in particolare i giovani. Questo è un rischio che ho sempre osservato e che 

continuo a vedere. Ad esempio, nel progetto Ecate, noi tre soci – io, Sara e Federica – abbiamo 

stabilito una regola fondamentale: qualsiasi attività che vada oltre le mansioni specifiche della 

direzione artistica partecipata e che implichi l’uso di competenze o conoscenze preesistenti da parte 

dei singoli individui viene pagata. Questo significa, ad esempio, che, se al nostro percorso partecipa 

una fotografa, come accaduto quest’anno, non diamo per scontato che debba occuparsi delle 

fotografie del festival. Se decide di farlo, viene retribuita, perché quello è un lavoro, non un contributo 

"spontaneo" al processo. Diverso è il caso in cui, durante il percorso, il gruppo sviluppi insieme delle 

attitudini e competenze che vengono poi messe in pratica per il festival: in questo caso, rientra 

nell’ambito della direzione artistica partecipata. Ma qualsiasi competenza preesistente e che viene 

valorizzata all’esterno del percorso deve essere retribuita. 

SM: Sono d’accordo e aggiungo che, pensando al futuro, una delle cose da evitare assolutamente è 

che le direzioni artistiche partecipate diventino parte del problema, ossia di quel sistema ormai 

cristallizzato e problematico di cui parlavamo prima. Non devono mettere in atto dinamiche di 

"rendite di posizione" o di baronismo, nel senso di privilegiare chi è entrato prima nel sistema rispetto 

ad altri. Mi riferisco principalmente agli operatori, non ai partecipanti. Le pratiche innovative corrono 

sempre il rischio di essere cannibalizzate dal sistema e trasformarsi in parte integrante di esso, 

diventando così esse stesse parte del problema. È fondamentale, invece, mantenere una pluralità nel 

modo in cui queste pratiche si sviluppano, prestando attenzione a ciò che definisce realmente la 

partecipazione. Se tutto viene definito "partecipazione", alla fine non lo è più nulla. Non significa che 

tutti debbano fare le cose nello stesso modo: questo soffocherebbe la sperimentazione e 

l’innovazione. Non voglio che ci siano delle regole stabilite e inderogabili. Ciò che mi piacerebbe – 

anche se so che è utopico – è che ci fosse una reale onestà intellettuale da parte di colleghi e operatori. 

Dovremmo guardarci in faccia e sviluppare queste pratiche in modo autentico, evitando scorciatoie 

come considerare "partecipazione" una sessione online di due ore o sfruttare partecipanti per coprire 

mansioni che non vogliamo o possiamo retribuire. L’innovazione richiede libertà e creatività, ma 

anche responsabilità e trasparenza. 
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Intervista Andrea Acerbi, curatore di Direction Under30, progetto di Teatro 

Sociale Gualtieri - 30 ottobre 2024 

Da dove nasce l'esigenza e il desiderio di creare un festival improntato specificamente sulla direzione 

artistica partecipata?  

Under 30 è un progetto che nasce dopo già diversi anni che l’associazione Teatro di Gualtieri aveva 

iniziato le sue attività. Dunque, il progetto Direction Under30 nasce in realtà tenendo la direzione 

artistica partecipata ancora fuori all'inizio. Nel senso che nel 2014, quando il progetto nasce, la 

direzione artistica - cioè la selezione degli spettacoli che il festival avrebbe programmato - la 

facevamo ancora noi come associazione, che di fatto siamo un collettivo anche dal punto di vista della 

direzione artistica. A Gualtieri non esiste una figura di direttore artistico, ma ogni scelta, sia di avvio 

di un progetto che di programmazione, la facciamo in associazione tra tutti. Ci sono delle antenne che 

vanno a vedere gli spettacoli e li attenzionano, però siamo insieme a decidere. Abbiamo applicato 

questo meccanismo all’inizio anche di DU30, quindi la selezione degli spettacoli la facevamo noi. Ai 

suoi inizi, la specifica di DU30 era il coinvolgimento di artisti Under 30 e spettatori Under 30, durante 

il festival. Come gruppo Under 30, noi stessi sentivamo l'esigenza da una parte di raccogliere e 

incontrare a Gualtieri i nostri coetanei che guardano e fanno il teatro in Italia, e dall'altra la volontà 

di costruire una sorta di punto spazio-tempo in cui le decisioni, i processi e le proposte artistiche, 

fossero interamente nelle mani degli Under 30. Come giovane gruppo noi in primis avevamo avvertito 

come il fatto di essere giovani fosse un ostacolo alla consolidazione di determinate dimensioni e 

posizioni. Per la maniera in cui il sistema funziona ci sembrava palese che i giovani avessero una 

marginalità di scelta abbastanza notevole e che fossero condannati a vivere di ‘contentini’, senza mai 

avere accesso alle scelte reali, quelle che fanno i ‘grandi’. Allora l’idea era di provare a ribaltare 

questi meccanismi, che sentivamo essere pervasivi - non solo nel teatro - riportando nelle mani degli 

under 30 la possibilità di decidere. E come decidere? Decidere all'inizio rispetto ai premi che il festival 

assegnava.  DU30 nasce con una giuria popolare, una giuria critica, e gli artisti: a partire da una nostra 

selezione di sei spettacoli, si creava il festival aperto al pubblico e gli spettacoli venivano portati 

all’attenzione di queste due giurie, responsabili di assegnare i premi. Già dal principio i premi erano 

di una certa portata e sono tutt’ora così: 4.000 euro era il premio della giuria, e una replica - all'inizio 

era un periodo di residenza, poi diventata subito dopo una replica - dentro al programma di Festival 

Aperto, quindi con la partnership con alcuni ottimi teatri. Nel momento in cui l’associazione e noi 

superiamo i 30 anni - partendo anche dalla scorta di ciò che accadeva a Bologna con Festival2030 e 

a Roma con DominioPubblico – decidiamo di costruire un gruppo di direzione artistica partecipata, 

che facesse anche il lavoro di selezione degli spettacoli. Quindi c’era un gruppo di giovani che 
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selezionava gli spettacoli, lo stesso gruppo poteva continuare a seguire il progetto durante il festival, 

in tutte le sue parti che ti raccontavo prima.  

 

Come funziona nello specifico il vostro modello ad oggi?  

Il nostro modello è rimasto abbastanza uguale nel tempo. Funziona con la formazione della direzione 

artistica tramite una call completamente aperta ai giovani under 30. Al gruppo formatosi viene 

proposto ogni anno un ciclo di incontri, di appuntamenti a teatro, di visioni condivise, di talk con 

ospiti di vario tipo, - artisti, senior o giovani, operatori, docenti universitari. Il percorso si costruisce 

sull'idea di dare gli strumenti di educazione allo sguardo e di cercare una sorta di linguaggio 

condiviso, di interpretazione e discussione rispetto agli spettacoli che il bando nel frattempo sta 

raccogliendo. Alla fine del percorso al gruppo vengono sottoposti gli spettacoli che le compagnie o 

gli artisti hanno applicato al bando. E in due giorni - guardando i materiali che nel nostro caso sono 

video sintetici dello spettacolo, o sinossi e documentazioni - vengono selezionati sei spettacoli. Questi 

spettacoli vengono programmati nel festival e nel frattempo si apre la call per formare la giuria under 

30 del festival. Un'altra call, oppure invito diretto, è fatta per portare a Gualtieri dei critici o delle 

critiche under 30. Quindi poi a Gualtieri ci sono gli artisti selezionati, una giuria under 30 e una giuria 

critica under 30, tutti insieme, si guarda, si sta a teatro per tre giorni. Quindi non per forza la direzione 

artistica partecipata farà parte anche della giuria: anche se comunque accade spesso, si tratta di due 

call separate. 

 

Legislativamente e burocraticamente, com'è nato il festival? 

In parallelo alle premesse critiche e di volontà di dialogo e di contrastare i meccanismi verticali - di 

cui ti parlavo prima – ci fu all’epoca un bando della Regione Emilia-Romagna che finanziava progetti 

rivolti a giovani, non ricordo se fino a 30 o 35 anni. Vincemmo quel bando, e il finanziamento iniziale 

lo destinammo al premio, che inizialmente era di 3.000 euro. Già dall’anno successivo, però, aumentò 

a 4.000 euro. Nel 2011 il Teatro di Gualtieri, la nostra associazione, è stato riconosciuto e finanziato 

dal Ministero come festival teatrale. Il festival teatrale, però, non è Direction Under 30, ma si chiama 

Terreni Fertili Festival, all’interno del quale DU30 trova il suo spazio. In pratica, DU30 è finanziato 

dal Ministero, ma rientra in una cornice più ampia. Nonostante ciò, DU30 ha comunque una sua 

autonomia e riconoscibilità. 
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Per chiarire: Terreni Fertili Festival e Direction Under 30 hanno programmazioni separate? 

Sì, esatto. La programmazione di Terreni Fertili Festival è curata da noi come associazione e include 

spettacoli che spaziano tra varie discipline. È finanziata come festival teatrale, ma in realtà comprende 

anche altre forme artistiche. Terreni Fertili Festival si struttura in tre momenti: una prima parte 

dedicata alle nuove generazioni, chiamata GULT e una seconda sezione dedicata a teatro, danza e 

linguaggi contemporanei, che definiamo “teatro nuove produzioni”, e infine, DU30. La direzione 

artistica delle prime due sezioni è a cura della nostra associazione, mentre DU30 segue il 

funzionamento che ti ho raccontato prima. Spesso capita che, nella programmazione di Terreni 

Fertili, includiamo spettacoli di gruppi under 30 che abbiamo scoperto con DU30. Insomma, i due 

festival sono strettamente collegati, ma rimangono entità autonome. 

 

Quali sono i principali finanziamenti per Direction Under 30? 

Per via del vincolo ministeriale, che per noi è ancora difficile superare per una serie di ragioni 

burocratiche, Direction Under 30 è principalmente finanziato dal FUS (Fondo Unico per lo 

Spettacolo), essendo parte integrante di Terreni Fertili Festival. Questo rappresenta il sostegno 

economico principale. Un anno abbiamo vinto anche un bando SIAE, quando esisteva ancora il 

progetto Sillumina. Tuttavia, il bando Per chi crea imponeva che il progetto candidato non fosse già 

finanziato dal Ministero. Questo significa che, nel nostro caso, non possiamo candidare DU30 a meno 

che non lo separiamo dal festival, cosa che sarebbe complessa. 

 

Esistono altre opportunità di finanziamento? 

Sì, mi sembra che oggi ci siano più possibilità rispetto al passato. Ci sono diversi bandi che si 

concentrano sulla fascia Under 30, sia per sostenere gli artisti sia per chi vuole programmare 

spettacoli o sviluppare progetti rivolti a quella fascia d’età. Ogni bando, ovviamente, ha i suoi vincoli, 

ma le opportunità ci sono. Un altro elemento importante è la nostra partnership con le Fondazioni 

Teatri di Reggio Emilia. Dal 2015, questa grande organizzazione ha riconosciuto il valore del nostro 

progetto e ha deciso di sostenerlo. Questo supporto si traduce, ad esempio, nell’ospitalità di incontri 

per la direzione artistica, nella replica del premio della critica, e in un contributo anche politico, che 

è stato molto significativo. 
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Credi che il sistema di finanziamenti valorizzi giustamente i festival e le organizzazioni che 

promuovono pratiche di partecipazione? 

In parte sì, ma con delle riserve. Mi spiego meglio: quando si tratta di pratiche di partecipazione, il 

discorso si fa un po’ più tecnico e complicato. Ad esempio, il Bando Per Chi Crea, che offre una 

linea di finanziamento per rassegne e festival, richiede di indicare già in fase di candidatura i profili 

degli artisti under 35 che saranno programmati. Il problema è che, alla scadenza del bando – che nel 

caso specifico era il 30 ottobre – molte realtà non sono ancora in grado di definire questi nomi. Pensa 

a oggi: le realtà teatrali di tutta Italia stanno correndo per chiudere le candidature. Anche noi, ad 

esempio, non abbiamo potuto partecipare perché il nostro processo è diverso. Nel nostro caso 

specifico, la selezione degli artisti non è decisa in anticipo: il nostro percorso inizia più avanti e, 

soprattutto, segue un modello di direzione artistica partecipata. Questo significa che non sappiamo in 

anticipo chi sarà programmato, perché la scelta dipende direttamente dagli Under 30 coinvolti in quel 

determinato anno. Noi possiamo solo offrire strumenti e formazione, ma non influenziamo le loro 

decisioni in alcun modo. Quello che scelgono è ciò che verrà presentato al festival. Devo dire che, 

nella maggior parte dei casi, sono soddisfatto delle proposte che emergono, ma questo è un altro 

discorso. 

 

Esistono bandi specifici per processi di partecipazione? 

Se parliamo di bandi e finanziamenti rivolti agli under 35, ho l’impressione che le opportunità ci 

siano. Tuttavia, per quanto riguarda i processi di direzione artistica partecipata, non saprei dire se 

esistano bandi ad hoc che valorizzino realmente questa specificità. Mi sembra che molti finanziamenti 

siano pensati per modelli più tradizionali, in cui tutto è già pianificato e definito in anticipo. Questo 

rappresenta un limite per chi, come noi, lavora attraverso pratiche partecipative e lascia spazio a 

percorsi più aperti e dinamici. Sarebbe utile avere strumenti di finanziamento più flessibili, capaci di 

adattarsi a modalità diverse di creazione e programmazione. 

 

Credi che l'idea di formare direzione artistica partecipata oggi in Italia abbia in sé una missione 

specifica in merito al tema di una visione più eterogenea delle direzioni artistiche in generale? Il 

fenomeno delle direzioni artistiche partecipate, se allargato, potrebbe essere una metodologia di 

diversificazione dell'offerta?  
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Nel 2014, quando abbiamo lanciato il progetto, abbiamo usato una frase nel nostro manifesto iniziale: 

“Una volta all’anno è lecito impazzire”. Questa locuzione racchiudeva l’essenza del rischio che 

stavamo prendendo, cioè affidare la responsabilità di assegnare un premio importante a un collettivo 

di persone che spesso non si conoscevano tra loro, formate attraverso una call aperta basata su un 

unico requisito: avere meno di 30 anni. Magari c’è chi naviga il teatro da molto e in modo rituale, ma 

c’è anche chi non c’è mai stato ed è semplicemente curioso. Noi ci siamo sempre preoccupati di 

creare una formazione di base per questo gruppo. Un percorso che offra gli strumenti necessari per 

sviluppare uno sguardo critico e un’analisi dello spettacolo teatrale. Tuttavia, c’è da dire che fare 

direzione artistica in quanto mestiere richiede esperienza. In questo senso, il nostro è un principio che 

combina responsabilizzazione e rischio, perché queste persone decidono su questioni rilevanti senza 

avere alle spalle anni di pratica consolidata. Quindi, può la direzione artistica partecipata diventare 

una metodologia standard per tutte le direzioni artistiche? Francamente, non penso che debba 

accadere. La figura del direttore o della direttrice artistica tradizionale, con il suo bagaglio di 

esperienza e visione, è insostituibile. Detto questo, trovo positivo che in Italia siano nati progetti che 

coinvolgono il pubblico in processi democratici, come il nostro, o come quello dei Visionari di 

Kilowatt Festival, da cui abbiamo tratto ispirazione. Questi percorsi avvicinano le persone al teatro, 

le responsabilizzano e favoriscono la cittadinanza attiva. Sono processi utili e importanti, ma non 

possono diventare un modello universale per tutte le direzioni artistiche. Nel nostro caso, cerchiamo 

di mantenere una sorta di equilibrio. DU30 crea uno spazio protetto, un’isola in cui i giovani possono 

programmare giovani, assistere a spettacoli di giovani e, in qualche modo, vivere un’esperienza quasi 

“a parte”. Tuttavia, una volta conclusi i tre giorni del festival, i partecipanti tornano a confrontarsi 

con il mondo del teatro tradizionale, spesso più rigido e meno attento ai giovani. Per questo lavoriamo 

su progetti che possano aprire gradualmente questi recinti, come Risonanze Network, con l’obiettivo 

di creare opportunità sia per artisti che per spettatori. Va detto che ci sono due grandi mondi nel teatro: 

quello di chi va in scena e quello di chi guarda. All’interno di quest’ultimo ci sono spettatori che 

vogliono restare tali e altri che desiderano diventare operatori. Questi ultimi possono iniziare come 

semplici appassionati, ma devono sviluppare esperienza e competenze per formare un giudizio più 

solido. D’altra parte, è altrettanto importante riconoscere che gli artisti ricevono il feedback primario 

dal pubblico, anche quello meno esperto, attraverso le reazioni di pancia, gli applausi e la 

partecipazione. Possiamo davvero immaginare un sistema di direzione artistica basato esclusivamente 

sul punto di vista del pubblico? Secondo me no. È importante mantenere un equilibrio: i percorsi 

partecipativi possono coesistere con quelli tradizionali, ma l’esperienza e la formazione non devono 

essere messe da parte. Altrimenti, rischiamo di creare un sistema basato unicamente sull’“università 

della strada”, perdendo la profondità che deriva dalla conoscenza e dalla pratica. 
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È un fenomeno che si avvicina sempre più a una pratica condivisa, con quasi venti realtà in Italia 

che propongono partecipazione nella scelta degli spettacoli nei festival. Cosa ti auguri per il futuro 

di questa pratica? 

Mi auguro che questa pratica continui a moltiplicarsi e a crescere, ovviamente seguendo modalità e 

requisiti appropriati per garantire che non si riduca a un fenomeno effimero o a una “meteora”. È 

fondamentale che l’espansione avvenga per step, con il giusto equilibrio e una struttura solida. Più 

queste esperienze si diffondono, maggiore sarà l’impatto positivo che potranno avere, purché ci sia 

attenzione nel collocarle e svilupparle in modo sensato. Faccio un esempio concreto: nel nostro 

contesto, se accanto a Gualtieri nascesse domani un'altra direzione Under 30, entrerei probabilmente 

in panico. Siamo in un territorio molto piccolo e un’iniziativa simile rischierebbe di sovrapporsi alla 

nostra, riducendo l’efficacia e il valore di entrambe. In situazioni del genere, avrebbe più senso 

collaborare o almeno trovare modalità complementari per coesistere. Detto questo, se si considera 

una visione più ampia, immaginando una "cartina" dell’Italia in cui in tanti punti nascono esperienze 

simili, il risultato sarebbe positivo. In ciascun punto ci sarebbero nuovi spettatori, nuovi artisti e nuove 

opportunità di incontro, ed è proprio questo che, a mio avviso, può giovare al sistema culturale in 

generale. Dall’altra parte, però, restano delle criticità. Come accennavo prima, è fondamentale non 

dimenticare il valore della formazione e dell’esperienza. Ogni contesto ha livelli e situazioni che 

richiedono processi diversi: non tutti i territori o le realtà teatrali possono adottare questa pratica allo 

stesso modo. Bisogna essere in grado di adattarla e svilupparla rispettando le peculiarità di ciascun 

luogo e contesto. Infine, è importante sottolineare che, sebbene queste pratiche favoriscano la 

partecipazione e l’inclusione, devono anche essere integrate con un sistema che tuteli e valorizzi 

l’esperienza professionale dei direttori artistici tradizionali. Solo così si potrà garantire un equilibrio 

tra innovazione e continuità nel panorama teatrale italiano. 
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Intervista a Cesare d’Arco – presidente di Risonanze Network - 31 ottobre 2024 

Come nasce l'avventura di Risonanze Network?  

Risonanze nasce, come spesso accade nei processi di rete e nei network, dal riconoscersi, dal trovare 

un intento comune e una sorta di affinità nella missione e nella visione. Questo è avvenuto nel 2018, 

quando Dominio Pubblico, Direction Under 30 e il Festival 20-30 di Bologna – che oggi purtroppo 

non esiste più – si sono riconosciuti in alcune pratiche e obiettivi condivisi. Hanno deciso di dare vita 

ad un progetto – nato dallo spettacolo Manifesto - creando linee progettuali comuni, unendo energie 

e, in qualche modo, anche risorse. L’obiettivo era immaginare un percorso condiviso di azioni che 

guardasse alla formazione di nuovo pubblico e al ricambio generazionale, i due grandi temi che 

tutt’oggi caratterizzano la rete Risonanze. Nel 2018, tutto questo è nato in modo spontaneo, dal basso, 

e non era inizialmente codificato. Probabilmente, neanche gli stessi promotori avevano una chiara 

visione di lungo periodo. Risonanze Network non nasce a monte di una pianificazione precisa già 

stabilita. Io, personalmente, non ero presente in quel momento; rappresento Theatron 2.0 e ho aderito 

a Risonanze in quanto rappresentante di questa realtà. Tuttavia, dai racconti di chi è stato promotore 

all’epoca, si tratta di un fenomeno nato in maniera naturale, senza un progetto strutturato alle spalle. 

Col tempo, alla luce degli intenti e delle prospettive comuni, altre realtà hanno iniziato a riconoscersi 

nei valori della rete. Si tratta di organizzazioni molto diverse tra loro, che operano su territori 

differenti e praticano formati teatrali altrettanto vari: festival, residenze, programmazioni di altro 

genere.  Il denominatore comune della rete o insomma la mission – come la si voglia chiamare – si 

compone, a mio avviso, attorno a due punti chiavi: da una parte, la volontà di valorizzare la creatività 

emergente – vale a dire le compagnie e/o formazioni artistiche alle prime esperienze produttive – e 

pertanto favorire il ricambio generazionale; dall’altra, l’intento di formare nuovo pubblico, e cioè 

coinvolgere i cittadini nei processi decisionali e organizzativi delle diverse associazioni che 

compongono la rete. Questa missione ha animato Risonanze Network fin dal principio. Tutti i progetti 

nati nel corso del tempo – e che ancora oggi caratterizzano l’esperienza della rete – si fondano su 

questi valori. È proprio grazie a questi principi che, ancora oggi, altre realtà continuano a riconoscersi 

in RN e scelgono di aderire al progetto. 

 

Come funziona il coordinamento fra i vari partner? Come si stabiliscono azioni e progetti? Come si 

lavora su di essi? 

Nella ricostruzione storica di Risonanze, emerge che il progetto nasce come fenomeno spontaneo nel 

2018. Nel 2020 è stato costituito un ente giuridico, un'Associazione di Promozione Sociale (APS), e 
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da quel momento in poi i processi decisionali interni alla rete, inizialmente gestiti in maniera 

informale e occasionale dai pochi promotori che animavano la rete, hanno iniziato a strutturarsi. Con 

la costituzione dell'ente giuridico, è stato istituito un consiglio direttivo e, contestualmente, si è 

ampliata la platea dei promotori e dei soci di Risonanze. A partire da quel momento, la rete si è dotata 

di pratiche assembleari e di confronto democratico interno, che si concretizzano in almeno una o due 

assemblee in presenza all'anno, un incontro plenario online al mese e riunioni del consiglio direttivo, 

generalmente da remoto, organizzate circa due o tre volte al mese. Le decisioni sulle linee progettuali 

della rete vengono sempre demandate all'assemblea generale, mentre il consiglio direttivo si occupa 

degli aspetti operativi necessari per attuare tali scelte. 

 

Quali sono, nello specifico, alcuni dei progetti di Risonanze? 

Un progetto particolarmente significativo è il "Cantiere Risonanze", dedicato al ricambio 

generazionale e al supporto produttivo per compagnie alle prime esperienze creative. Questo progetto 

si concretizza in un premio che offre alle compagnie vincitrici un ciclo di residenze artistiche, 

distribuite tra diverse strutture aderenti alla rete. Nell'ultima edizione del premio, ad esempio, sono 

stati offerti oltre 40 giorni di residenza artistica, distribuiti in 8-9 regioni italiane. Inoltre, il progetto 

garantisce 12 repliche all'interno dei festival organizzati dalla rete, oltre a un percorso di 

accompagnamento e tutoraggio personalizzato sulle esigenze della compagnia vincitrice. Un 

elemento distintivo del premio Cantiere è proprio la capacità di adattare il supporto alle esigenze 

specifiche degli artisti. Durante l'ultima edizione, ad esempio, le vincitrici, Alessandra e Roberta 

Indolfi, hanno espresso la necessità di individuare una produzione esecutiva nell'ambito della danza 

contemporanea. Pur non essendo prevista nel bando, questa richiesta è stata accolta e Risonanze ha 

identificato un ente in grado di occuparsi della parte gestionale e operativa. Questa attenzione alle 

necessità specifiche degli artisti è una caratteristica fondamentale di Risonanze, che si impegna non 

solo a fornire un supporto formale, ma anche a costruire percorsi su misura per ogni vincitore, 

rispondendo ai feedback ricevuti nel tempo. 

Credi che il sistema di finanziamenti valorizzi in maniera equa ed efficiente i festival e le 

organizzazioni che tentano di promuovere pratiche innovative di direzione artistica e 

partecipazione?  

Non mi lamenterei di questo, nel senso che riconosco come il fenomeno delle esperienze partecipative 

e la formazione di nuovo pubblico siano stati fortemente incoraggiati dall’Unione Europea. In 

particolare, attraverso vari programmi europei dedicati alla cultura, che negli ultimi dieci anni si sono 
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susseguiti, sono stati finanziati molti progetti. Tra questi, alcuni riguardano anche realtà che fanno 

parte di Risonanze. A livello statale, quantomeno bisogna riconoscere che da almeno due trienni 

ministeriali esiste un articolo specifico, l’articolo 43 ("Promozione del pubblico"), dedicato alla 

formazione di nuovo pubblico. Questo articolo consente ad alcune realtà di Risonanze di accedere a 

risorse economiche. È chiaro che i fondi destinati a questo capitolo ministeriale sono pochi, ma non 

è questo il punto centrale. Quello che mi sembra invece rilevante, come frontiera su cui lavorare e 

punto centrale dell’attività della nostra rete, è il dialogo con le istituzioni teatrali e il riconoscimento 

di questo fenomeno da parte di strutture più grandi e dotate di risorse maggiori, come i teatri nazionali, 

i teatri di rilevante interesse culturale (TRIC) e i centri di produzione. Queste istituzioni, che hanno 

una responsabilità importante a livello locale, regionale e comunale, raramente investono e 

scommettono le loro risorse in esperienze partecipative o coinvolgono realtà come quelle che animano 

Risonanze nelle loro progettualità. All’interno di Risonanze troviamo perlopiù realtà medio-piccole, 

che, pur accedendo a diverse forme di finanziamento, anche ministeriali, possono essere definite in 

gran parte come indipendenti. Non ci sono enti pubblici o grandi teatri istituzionali. Più volte abbiamo 

tentato - e continueremo sicuramente a lavorare in questa direzione -di costruire collaborazioni e ponti 

con i teatri nazionali, i TRIC e i centri di produzione. Secondo me, sarebbe necessario che queste 

realtà, soprattutto quelle con una forte incisività sui territori, come i centri di produzione, assumessero 

una maggiore responsabilità e contribuissero più attivamente a promuovere e sostenere pratiche 

innovative di partecipazione e direzione artistica. 

 

Credi che l'idea di formare direzione artistica partecipata oggi in Italia abbia insieme una missione 

specifica in merito al tema di una visione più eterogenea delle direzioni artistiche in generale?  

Secondo me, le direzioni artistiche partecipate, così come le esperienze partecipative integrate in 

attività festivaliere o in altri contesti di programmazione, non hanno soltanto un impatto diretto sulle 

persone coinvolte nei processi – siano esse giovani, ragazze, ragazzi o cittadini attivati da queste 

dinamiche. L’impatto principale si riscontra sul pubblico che poi fruisce quelle programmazioni. 

Questi processi offrono al festival o all’ente di programmazione stesso l’occasione di esprimere 

un’identità e una proposta artistica radicalmente diversa da quella che il solo direttore o direttrice 

artistica avrebbe potuto proporre. Questo, per me, è un aspetto fondamentale. Il semplice fatto di 

rendere partecipato e collettivo un processo decisionale rappresenta già un cambiamento 

significativo. Se, inoltre, questo processo si alimenta anche del punto di vista di persone non 

necessariamente esperte o addette ai lavori, ritengo che si tratti di un ulteriore vantaggio. 

Naturalmente, non voglio trascurare l’importanza di un adeguato accompagnamento in questi 
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percorsi, che è essenziale per evitare il rischio di lasciare le persone coinvolte senza un sostegno 

durante le varie fasi delle attività. Tuttavia, sono convinto che questi processi rappresentino un valore 

aggiunto, non solo per innovare e diversificare le proposte artistiche, ma anche per aprire nuove 

prospettive e modalità operative nel panorama della programmazione culturale. 

 

Quali credi che possano le conseguenze ad ampio raggio dei dispositivi partecipativi in merito alle 

ricadute che essi hanno sul sistema? 

Il fenomeno delle direzioni artistiche partecipate e la miriade, ormai decine e decine, di bandi che i 

vari festival e le programmazioni pubblicano avvalendosi di queste esperienze partecipative ha un 

impatto evidente sulla nuova drammaturgia. Ad esempio, sono convinto che senza queste iniziative 

il fenomeno del ricambio generazionale artistico sarebbe molto meno incisivo. E questo ricambio 

generazionale è fondamentale, non solo perché rappresenta un segno di progresso, ma anche perché 

consente di restare al passo con le esigenze tematiche e le visioni del pubblico. Il fenomeno delle 

direzioni artistiche partecipate e delle esperienze partecipative nasce proprio dal riconoscere uno 

scollamento, una distanza che si era creata tra i destinatari – quello che chiamiamo "pubblico" – e chi 

si occupa di teatro, ossia gli operatori e gli artisti. Secondo me, il senso di tutto questo sta proprio qui. 

Certo, c’è anche un impatto individuale sulle persone che partecipano a questi processi, ed è un 

aspetto altrettanto importante, ma l'effetto principale si manifesta sul pubblico. Ad esempio, tu hai 

menzionato prima lo spettacolo La Scelta di Roger Bernat. Una delle cose più interessanti   è che lì 

quasi mai la scelta del direttore artistico di un festival che ospita uno spettacolo coincide con quella 

del pubblico. Questo è un dato estremamente interessante. Ci tengo a sottolineare che questo non 

significa delegare una responsabilità importante, come quella di scegliere un palinsesto, a persone 

incompetenti, non qualificate o a non professionisti. Non è questo il punto. Il fenomeno, invece, si 

basa sull’idea che, attraverso un percorso guidato, possiamo arricchire i nostri festival e la nostra 

proposta culturale in modo incredibile, coinvolgendo attivamente i cittadini. 

 

Qual è la linea di frontiera tra partecipazione attiva e formazione e tra volontariato ed esperienza 

para lavorativa?  

Questa domanda è molto interessante, perché in effetti evidenzia le criticità insite nel fenomeno. Non 

ho una risposta definitiva, ma posso condividere alcune riflessioni. Dal mio punto di vista, nessuna 

di queste esperienze può considerarsi professionalizzante. Non offrono una formazione mirata al 

mondo professionale, ma piuttosto una crescita personale, che deriva dalla pratica e dallo 
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sperimentare processi altrimenti difficili da vivere. Si tratta quindi di un’esperienza formativa per la 

persona, ma non in senso strettamente professionale. Questo per me è chiaro. Naturalmente, esistono 

casi specifici che fanno eccezione. Per fare un esempio concreto, nell’ambito di progetti che seguono 

ad esempio il modello di Dominio Pubblico e della sua esperienza di direzione artistica partecipata, 

un gruppo di partecipanti può seguire un workshop di comunicazione. In quel caso, c’è un’offerta 

formativa che può essere considerata professionalizzante, ed essa è se integrata in un percorso 

partecipativo. Tuttavia, pensare che le esperienze partecipative siano professionalmente formative di 

per sé è, a mio avviso, un errore. Per quanto riguarda invece il confine tra volontariato ed esperienza 

para-lavorativa, la linea è molto più sfumata. Ci sono esperienze partecipative che, a tutti gli effetti, 

coincidono con il volontariato, pur chiamandosi in un altro modo. In altri casi, l’offerta è totalmente 

diversa. Probabilmente, la discriminante sta nella relazione che si crea tra il partecipante e 

l’organizzazione. Nei processi partecipativi si instaura spesso un legame di affetto con il festival, con 

i colleghi e con i professionisti coinvolti. Questo differisce molto da ciò che accade in un contesto 

puramente volontaristico. Il tema dello sfruttamento è particolarmente delicato, perché spesso si tratta 

di una questione soggettiva. Per evitare che si trasformi in un abuso, è fondamentale essere trasparenti 

nella proposta, misurare le aspettative dei partecipanti e comprendere chi abbiamo di fronte. Se, ad 

esempio, una persona si avvicina a un’esperienza partecipativa già con l’idea di voler lavorare 

professionalmente nel teatro, bisogna relazionarsi diversamente con lei, riconoscendo e rispettando 

le sue competenze e aspirazioni. Un punto cruciale è che questo patto tra partecipante e 

organizzazione deve poggiare su un principio di onestà. Spesso c’è il rischio di andare oltre i limiti 

della partecipazione, richiedendo un impegno che si traduce in un contributo esclusivamente a 

beneficio dell’organizzazione, trasformando la relazione in qualcosa di squilibrato. È necessario 

conoscere il background, le motivazioni e i bisogni di ogni persona per creare un’esperienza che sia 

rispettosa, equa e significativa. Pertanto - malgrado non possa esistere una risposta univoca per 

pratiche non standardizzate e differenti tra loro - penso che un’attenzione alla trasparenza e al dialogo 

possano essere la chiave per mettersi al riapro dai fraintendimenti e dalle zone oscure. 

 

Cosa ne pensi del tema della formazione dei fruitori dei dispositivi partecipativi? È giusto formare 

in direzione di una scelta consapevole o si rischia di perdere la qualità di pubblico puro? 

Questo tema apre una riflessione cruciale: chi aderisce a queste esperienze non può essere descritto 

in termini generali, perché ogni realtà è diversa. Ad esempio, i visionari di Kilowatt sono, nella 

maggior parte dei casi, persone over 50, un pubblico più "puro" nel senso tradizionale del termine. Il 

processo a cui partecipano non è tanto una formazione quanto un accompagnamento alla visione, che 
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avviene attraverso il loro coinvolgimento attivo nella selezione degli spettacoli. Personalmente, credo 

che l'impatto sul pubblico non dipenda dal formare un piccolo gruppo di 20 persone all'anno: l'effetto 

non è rilevante in termini di numeri generali. Piuttosto, si tratta di offrire un’esperienza che, per alcune 

di queste persone, può rappresentare una passione consapevole o, per altre, una spinta verso una futura 

carriera. L’impatto reale sul pubblico, però, è dato dalla proposta stessa: un festival partecipato, dove 

cittadini non addetti ai lavori contribuiscono attivamente alla scelta degli spettacoli. Per me, questo è 

ciò che crea un vero impatto. Non è necessario innervare di occasioni formative ogni esperienza di 

partecipazione; quello che conta è garantire un coinvolgimento attivo nei processi decisionali. 

 

Cosa ti auguri per il futuro di queste pratiche? 

Allora, sinceramente, mi auguro dinamicità. Spero che queste pratiche non si irrigidiscano mai in un 

formato preconfezionato, magari mutuato e replicato a diverse latitudini. Mi auguro che restino 

sempre flessibili, non canonizzate, come lo sono oggi. Questo, però, non significa non riconoscerne 

l'efficacia o non distinguere tra le diverse pratiche e le esperienze partecipative. Credo che sia 

fondamentale evitare che si irrigidiscano o si fossilizzino in schemi fissi. Al contrario, sarebbe 

importante che queste pratiche fossero assimilate e integrate – con tutta la gradualità del caso -  dalle 

istituzioni teatrali e dagli enti pubblici. In questo modo, il loro impatto potrebbe moltiplicarsi in 

maniera esponenziale. 
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